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JAN DISMAS ZELENKA (ozo — 1745) 


Realization Milan Munclinger 


OVERTURE 
1. Grave. Allegro. Grave — II. Aria — III. Minuetto le ll — 


IV. Siciliana — V. Folia 


SINFONIA CONCERTANTE 
I. (Allegro) — Andante — II. Capriccio (Tempo di Gavotta) — III. Aria 
da capriccio — IV. Minuetto I e IT 


SOLOISTS OF THE ARS REDIVIVA ENSEMBLE, PRAGUE 
(Vaclav Snitil - violin, Franti8ek Slama - violoncello, Stanislay Duchon - 


oboe, Karel Bidlo - bassoon, Josef Hala - harpsichord) 


BOHUSLAV MARTINU CHAMBER ORCHESTRA, BRNO 


Conductor: Milan Munclinger 


Recorded in the Supraphon studios, Brno 1963 
Musical Supervision: Dr. Eduard Herzog 
Sound and cut: ing. Platz 


s Xs regards his works they testify to a profundity of feeling, to a knowledge 


of learned harmony and to a training in its mastery which push his chair nearer 


to Father Sebastian”. These words were written in the middle of the 19th century 
by Johann Friedrich Rochlitz in the Jahrbuch des Béhmischen Museums, V1, 
1830, p. 119 coneerning the composer Jan Dismas Zelenka, the most significant 
member of the Czech musical emigration of the late baroque period and one 


of the most remarkable Czech composers of the 18th century. He was born on 


October 16, 1679 in the village of Louhovice situated at the foothill of the le- 
gendary Blanik Hill, about 60 kms southeast of Prague, and gained from his fa- 
ther, the Loufovice organist, the basic clements of a musical education. The years 


whieh he then spent at a Jesuit College in Prague and in the orehestra of Frei- 


herr Joseph Ludwig von Hartig were, most probably, more important for the sha- 
ping of Zelenka’s outlook on life — he remained throughout his life strongly con- 
ditioned by religion — than for the crystallisation of his profile as a composer. 


He had composed, it is true, as carly as 


1709 in Prague,a Latin cantata for the 
Collegium Clementinum but it was only in Dresden where, shortly afterwards 
(ca. 1709/10) he aceepted a post of double-bass player in the Court orchestrs 
that wider horizons were opened to his artistic development. His Caecilian Ma 


written in 1712, caught so much attention that means were provided for his 
further training in Vienna with Johann Joseph Fux (1715) and, at Pux’recom- 
mendation, “so that he can do everything and not only after my own manner”, 
the Elector of Saxony bid Zelenka to go on a study trip to Venice (1716), It 
seems probable that in Venice Zelenka met with Antonio Lotti, a typical repre- 
sentative of the late Venice School, although we lack all sources of information 
on this subject. Equally unconfirmed remains Rochlitz’ surmise that Zelenka 
studied in Naples under Alessandro Scarlatti and Francesco Feo. His appren- 


ticeship can only be considered ended, though in an outward sense only, after 
his return from Vienna and Venice to Dresden in 1717. The inner striving of 
the thirty 


‘ight years old master for further training cannot be restricted to 


any such time limit. The one-time pupil of J. J. Fux brought back to Dresden 
his own copies of a series of masses and other compositions of church music 
from the pen of both his Viennese teacher and that of Antonio Caldara, studied 
the works of Antonio Lotti and paid attention to the writings of his Dresden 
predecessors and contemporaries, Strungk and Schmidt, In the meantime his 
activity at the Dresden Court grew in scope, from that of a double-bass player 
to that of a composer and conductor side by side with Johann Christoph 
Sehmidt and Johann David Heinichen, In 1723 the now forty-four-year old 


composer was given one of the greatest creative opportunities when festivities 
in honour of Charles’ VEcoronation as King of Bohemia were organized in Prague. 
Zelenka did not miss this opportunity. At the request of the Jesuits of the 
Prague Clementinum he composed, in Prague, a “melodrama” in five choruses, 
two independent re 


itatives and 29 arias and duets under the title “Sub olea 
Pacis et Palma Virtutis Conspicua Orbi Regia Bohemiae Corona”, a work still 
considerably dependent on Fux’s and Caldara’s examples, which was executed 
on [2th September in the Prague Jesuit College in the presence of the Imperial 
Court, During the Prague coronation festivities Zelenka also wrote the majority 
of his orchestral works. Although Zelenka’s creative development continued in 
succeeding years in the sense of further artistic deepening and development of 
a higher technique of composition witne 


ed especially by his sonatas for oboes, 
bassoon and figured bass, the curve of his life success seems to have reached 
its peak precisely during the Prague coronation festivities and was rather descend 
ing since that time. After his return to Dresden, Zelenka substituted for the 


sick conductor Heinichen until the latter's death in 1729, and for four years 
ifterwards, without having been formally appointed to the post. he took, him- 
celf, care of church music. In an application for the post of conductor which 
on October 24, 1733 he submitted to the King and Elector Friedrich August, 
he says that “extreme need makes him do so”, and makes this statement: 
“After my return from Vienna had 1, at first, for many years assisted Conductor 
Heinichen in taking eare of Your Majesty's church music, after his death, 
however. mostly myself written and conducted it and for that purpose spent, 
to my own great detriment, nearly one half of my present emoluments for the 
copying of the required. both foreign and my own manuscripts” (quoted from 
G. Haubwald, J. D. Zelenka als lnstrumentalkomponist. Archiy fiir Musikwissen- 
schaft 1956, p. 246). The application of the aging master whom J. Ad Hasse, the 
isingly over- 


outstanding representative of the Neapolitan School was iner 
shadowing, was rejected. The patrons of Hasse sueceeded in pushing Zelenka 
to the background so that he did not win the post of Court Conductor and had 
to satisfy himself with the title of Church Composer which had been granted 
him two years later, in 1735. He filled this post till his death on December 23, 
1745, i. e. for ten full years. It is characteristic of Zelenka’s life and artistic 


outlook that until the end of his days he kept untarried his receptive and un- 


prejudiced attitude towards new trends in his art. Thus, not even Hasse’s rise, 
which had so gravely injured Zelenka’s own career, did not lead him to any 
onesided maintenance of the standpoint he himself had reached but, on the 
contrary, rather to an attempt to assimilate the contribution of the Neapolitan 
School in a creative manner as witnessed, e. g. by his oratorio ..Gest al Calvario”’. 
If to all the already mentioned artistic stimuli Zelenka accepted during his life, 
we also add a strong cult of Vivaldi (fostered in Dresden especially by J. G. 
Pisendel), and the influence of Italian sentimentality, embodied in Zelenka’s 
colleague Heinichen, we have, on the whole, exhausted the enumeration of all 
the elements he had assimilated in his creations. It was of a decisive importance 
for the resulting character of Zelenka’s style that as emphasized by Camillo 
Schoenbaum (Handbuch der Béhmischen Musikgeschichte I, p. 161 — still 
unpublished) — this plenitude of influences was held in balance by the pithiness 
of Zelenka’s folk musicality and his exceptional, almost Bachian, ability of 


synthesis. 

Compositions of church music in which his own time saw the centre of 
gravity of his importance as a composer, prevail in number in his heritage. 
G. Ph. Telemann added this remark to a Berlin copy of one of Zelenka’s most 
remarkable works of this genre, the Responsoria pro Hebdomada Sancta: 
“This composition is worthy, thanks to the exceptional type of work it contains, 
a lover of music who can spend at least 100 Thalers to possess it...” These 
are a cappella compositions in which Zelenka, according to Schoenbaum’s fitting 


characterisation (op. cit., p. 163) “... takes: advantage of his significant gift 


of harmony to actualise a cappella compositions without thereby corrupting 
their purely vocal character’’. Especially certain chromatic fugues and fugatos 


represent the maximum of its kind in the whole literature of the “stile antico” 
of the 18th century. Zelenka’s mastery of polyphony found its fullest manifesta- 


Surroundings of the “Klementinum” in Prague by J. D. Huber, 1769 
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Johann Joseph Fux 


tion in his “Missae ultimae’’ and “Missa Defunctorum” where the majority of 
choral parts are fugues or double-fugues, and in the final four-part fugue of the 
Amen of the three-moyement “Magnificat in D”. Jan Dismas Zelenka’s instru- 
mental music comprises several capricci for various combinations, two con- 
certos, three orchestral suites (one of them is lost) and six compositions of 
chamber music (sonatas for wind instruments and basso continuo). By compar- 
ison with his church music this part of Zelenka’s work caught attention much 
later but in a systematic way. W. Kriiger dealt with his concertos (Das Concerto 
grosso in Deutschland, Wolfenbiittel, 1932, pp. 145148); K. M. Komma with 
the Slavonic elements in Zelenka’s music (J. Zach und die tschechischen Musiker, 
ete. Kassel, 1938, pp. 88 f.); C. Schoenbaum with his sonatas (Die Kammer- 
musikwerke des J. D. Zelenka, Kongressbericht Wien, 1956, pp. 552562) 
and G. HauBwald with Zelenka’s instrumental music in general (J. D. Zelenka 
als Instrumentalkomponist, Archiv fiir Musikwissenschaft , XIII, 1956, pp. 
243—262). 

The name capriccio does not in any way indicate inventional whimsicality 
of these Zelenka’s instrumental compositions but is linked up with their special 
cyclical character based on the originality of individual parts of the form. In the 


-ralemovement works, contrasting polyphonic and homo. 
dance and fugato parts alternate 
sity is underlined by means of 


course of these seve 
phonic parts, static and forth-spinning parts 
with each other whilst their structural div 
contrasting sound effects, Most of them are of a character close to the orchestral 


suite. Concerto grosso characteristics prevail in two of Zelenka’s instrumental 


compositions: the Concerto in G” for two oboes, two violins, viola, bassoon, 
violoncello and basso continuo and the “Sinfonia in a” for the same combina. 
tion (see the recordings). Both these works originated during the Prague coro. 


cumstance is reflected in their partly pathetic 


nation festivities in 1723 and this ¢ 
and festive character. Only the first composition, the Concerto in G, maintains 
the concertante form in its pure shape (resp. combines the concerto grosso with 
the Italian Solo concerto); it is in three movements. The fast first movement 
reminds us of the older antithetical technique of Corelli's time, however, elements 
of concert practice of the peak baroque period prevail on the whole, In the 
slow middle movement, inscribed “Cantabile”, we meet with a convincing proof 
of the composer's gift of melody, supported by an expressive harmony. This 
movement is linked up in an impressive contrast with the final, rondo-like 
»peat entry of the tutti theme 


Allegro, with an extensive pedal point before the 
on the dominant. The Sinfonia in a, including in this recording, will be dealt 
with below in an independent analysis. 

Concertante elements play a considerable part in Zelenka’s orchestral suites 
which were also written in Prague during the coronation festivities (1723). If one 


of these, usually called “Hypocondria”, makes the impression of a sketch of an 


orchestral suite of the French type, the second — Overture in F — already 
bears all marks of this form and one can consider it an Overture-Suite in pure 
form. We shall return to this work with an independent analysis. The last, 
important group of Zelenka’s instrumental music is represented by compositions 
of chamber music, six sonatas for wind instruments (oboes, bassoon) and basso 
continuo. Schoenbaum who devoted to them detailed attention in the already 
mentioned essay, comes to the conclusion that here we are faced with Zelenka’s 
conscious and well thoughtout attempt “to examine and to utilize all the contra- 
puntal possibilities of the sonata da chiesa” (op. cit., p. 558). Viewed from this 


standpoint, Zelenka’s sonatas represent a remarkable document of baroque 


chamber music both as regards form and themes, harmony, counterpoint and 
dynamics, 

Several basic signs permeate the whole of Zelenka’s compositional heritage 
imparting to it his not interchangeable, personal imprint. From the psycholo- 
gical point of view Zelenka’s artistic personality reveals a prevailing tendency 
towards melancholy and brooding. This penchant manifests itself in his music 
in several ways. It frequently happens to him that the “specific weight” of the 
content placed in the slow movement of a composition in several parts, is that 
much decisive that the slow movement becomes the centre of gravity of the 
whole composition to the detriment of the gayer, diverting fast or dance move- 
ments. Such slow movements then, in which the melancholy emotional content 
is projected into vaulting, expressive ares of melody (for inst. in the Adagio 
of the Sonata No. 5 or in the “Aria da Capriccio” in the Sinfonia in a), bear in 


themselves as if a presentiment of romanticism. Let us mention in this connection 


fact that Zelenka uses, now and then, the express prescription of “cantabile™ 


instrumental compositions. His extraordinarily developed sense of har 


mony — another trait of his musical talent — suits well his basically melancholy 


moods. His 


unprepared chords, interesting alterations with uncommon modulations; he 


vonie lar is frequently marked by dissonant, mostly 


of chromaticism and makes impressive use of major-minor substitu- 


is fond 


tions. Whilst his mastery of the whole range of homophony is great, Zelenka is 


t: we had already pointed out his masterly command of 


no less a h 
especially the more complicated forms of the fugue, inclusive the four-part 


ift of harmony penetrates even here, e. g. in chromatically condensed 


fugue. His 
and affectively coloured fugal and imitation themes. Another attractive trait 
of Zelenka’s expression; it seems that the high qualities 


colouring 


is the soun 
of the members of the Dresden orchestra as players had a positive influence 


on the development of the composer’s sense of instrumentation. The result is 
a richly diversified and always functional utilization of instruments from the 
smallest combinations to the full orchestra with strings, flutes, oboes, trumpets, 
horns and timpani (e. g. in his Requiem). An especial trait in the field of formal 
construction is Zelenka’s penchant for the mixing of styles and forms. In his 
overture to the “Sub olea pacis...”” e. g. he mixes the Italian range of tempi 
with the French principle of “da capo”; he mixes the elements of concerto grosso 
with those of the suite and, on other occasions — as for instance in the Sinfonia 
in a — even characteristics of the Italian sinfonia with those of the concerto 
grosso and the French Overture-Suite. Zelenka’s capriccios also bear this out. 
Of course, this penchant is important and Schoenbaum justly emphasizes it 
(Handbuch der Béhmischen Musikgeschichte I, p. 166) saying that neither 
French nor Italian nor any other elements prevail onesidedly and that it is pre- 
ive for the character of Zelenka’s work. And 


cisely their mixing which is deci 
finally, speaking of national stylistic elements, we must also point out the cha- 
racteristics of Czech folk music which manifest themselves in Zelenka’s vocal 
music mostly only in rhythmical peculiarities, in his instrumental music, how- 
ever, also in characteristic melodies. Thus we find in the fourth movement of 


the Sonata No. 1 this type of theme: 


which bears, as proven by Komma (op. cit.) a distinct trait of Czech musical 
feeling and, in its dance conception, stems from the rhythms of the Czech ton- 
gue. And similarly the theme of the first movement of the Sonata No. 5 


Vienna Die Freiung, engraving, 1720. 


Vienna — Die Brandstéitte, engraving from the beginning of the 18th century 
after a drawing by Salomon Kleiner. 


Jan Dismas Zelenka : 


is tributory to the irregular periodisation of the Czech folk song. Motifs can be 
found in several parts of the concluding movement of the Concerto in G of 


which Schoenbaum rightly says that they could form a part of some dance. 


movement by Antonin Dvorak: 


———— 


However, that these “Czechisms” signify rather the fulfilment of the period’s 
requirement of folk colouring and haye nothing to do with an attempt at a 
consciously national musical expression, is beyond any doubt. 


Zelenk 


inception was limited to the narrow circle of the Dresden Court and could not, 


s extraordinary work the knowledge of which at the time of its 


during the composer's lifetime, be disseminated on a sufficiently broad basis, 
remained almost unknown to a wider circle of musicians. It was only one hun- 
dred years after Rochlitz’ first attempt at its re-discovery that it begins to be ex- 
amined as it deserves. Contemporary results of this research work entitle us 
to the conclusion that a work of such value cannot again slip into oblivion and 
that it will remain a part of the living concert repertoire. 

The Overture (Suite) in F by Jan Dismas Zelenka is, like the majority of 
his works, preserved in an autograph in the Saxon Library in Dresden and 


inscribed by the composer as an “Ouverture 4 7 concertanti” and bears the 


date “a Praga 1723”, The instrumental combination comprises 2 oboes, bassoon, 
strings and harpsichord. The work was first published by C. Schoenbaum in 
the Universal Edition in Vienna in 1960 under the title “Suite (Ouverture) 
4 7 concertanti”. In Zelenka’s output this composition is the single incidence 
of a French Overture-suite in pure form, although its artistic value lifts it 
slightly above the then current, “manufactured” overtures. That is immediately 
apparent in the first movement (Grave. Allegro, F major), made up of a slow 
introduction (b. 1—26), a lively middle section (b. 27—129) and again a slow 
conclusion (b. 130—148). The introduction and the conclusion stem from 


identical thematic material whose heavy, pompous character, still heightened by 


dotted rhythms, bears a clear trace of the festive atmosphere in which the 
composition originated. Framed by the introductory and concluding Grave, stands 


the core of the composition, an Allegro movement, based on a four-bar theme 


Allegro 


Obie 
vis 


Vo 


in the manner of a fugue with the highest contrapuntal mastery ments, proper to both these fi i 
# 2 : . c » bo vese forms, is enlarged by the addition of d 
ae oe. ae 1 OF Gance move- 


i movement (A { minor) in the key of the dominant parallel ments of the French Overture-Suite (gavotte 
; gi 


- Minuet) so that the full number of 
The first movement (Allegro in A 


Aria, the instrumentation of which is reduced to strings. The movements is increased to five. 


expre: 
minor) bears 


minuet group in | rd movement consists of a Menuetto | in F major, pithy, all the marks of a concerto grosso and states in the exposition (b. 1—42) the 
folk-like and in which all the instruments share, and Menuetto I]. standing in complete thematic material. made up of three elements. These die = pat 
place of a Trio. Menuetto II contrasts with the first both in combination (strings ted, for clarity’s sake. as motif a (b. 1 and following), motif 61 (b. 5 and follow. 
without woodwind) and the parallel D minor key and also in dynamics and ing) and motif 62 (b. 28 and following). for the third is only a destvaiee fr id 
particularly so with this piquant motif the second: > ton Tror 


Menuetto # 


= (ee ee eee ee 


Zelenka 
surprising harmonic turns is cleatly manifested in the fourth movement. 


*s fondness — several times mentioned — of daring modulations and 


iano (Andante ma non troppo. B flat major) in the subdominant key: 


bars 15—19 and still more, perhaps, bar 20 and following. constantly modulating, 


e finale of the work 


are especially characteristic in this respect. The impr 


brings thoroughly elaborated Folia (Allegro, F major) whose many rhythmical 


and melodie echoes of Czech folk dances are captivating: 


‘Allegro. Folia 


SSS 


a 


TT AD. 


Zelenka’s second composition recorded here, the Sinfonia ina, is also preserved 


in an autograph deposited in the Saxon Library in Dresden. The title-page of eee 
the autograph runs as follows: Simphonie | a 8 Concer: | Violin 2, Oboe 2, | ‘* 

Viola, Violoncello, | Fagotto | e Basso continuo | a Praga 1723, Zelenka. in 

As has already been said this work is an individual mixture of the Italian sin- : + 


fonia with elements of concerto grosso wherein the principle of three move- so 


Elector Friedrich August I. ,,Der Starke” (1694 — 
1733). Buste by Paul Heermann, about 1730. 


Elector Friedrich August II. (1696 —- 1763), 
miniature by Jérgen Gylding. 


The descending octave step with which the movement opens also a 


in introductions to other Zelenka’s compositions (e. g. Requiem and Concerto 


in G) and are typical of their author. Tutti bring out the whole exposition. The 


extensive middle part of the movement, occupying 250 bars (b. 43 292) 


starts out with the first concertante section, in which the principal role is a 


gned 
to the first solo violin and the string concertino based on motif 6J. This first 
concertante section leads into the minor dorninant in which the whole thematic 
material of the exposition is repeated (b. 115 —167), mostly in tutti. In the larger 
second concertante section (b. 168—280), which moves in related keys and is 
based on motifs b J and b 2, the first oboe and the first and second solo violins 
have priority of word. In bars 281 292 a return to the principal A minor key 
is achieved in which the movement then runs its course to the end with the 
tutti recapitulating (b. 293336). 

The second movement (Andante, F major) has the character of a brief 


soloistically elaborated episode which takes’ only 32 bars. Voice : reduced to 


the quadro, The bassoon sings either solo or in unison with the bass. The move- 


ment begins with a dialogue between the subject. stated on solo oboe, and 
the bass line. In bar 4 the first subject rises a fifth on solo violins, in bar 6 the 
same subject joins in, an octave lower, on the bassoon and the real three-part 
polyphony then continues, mostly till the end of the movement with a cadenza 
in F major (b. 30). Bars 31—32, inscribed Adagio, stray to the dominant C major 
chord which is linked up with the succeeding third movement (Tempo di Gavotta, 
Capriccio, F major). This typical dance movement of a French overture-suite, 


is framed by aslow section, Aria da capriccio, which opens the fourth movement. 


The Aria da capriccio undoubtedly belongs to the most important parts of t 
whole Sinfonia. It is evident already from its opening bars that Zelenka knew 


how to achieve maximum effect with minimal resources. 


Aria ca capriccio. Andante 


pizzicato 


The scheme ABA, B, adequately expresses the structure of the fourth 


movement (D minor). The opening section A (Aria da capriecio, Andante) is 


linked up attacea with the B part (Allegro, cadencing in A minor). » first 


Andante (A 1) returns in this key not, however, on the solo cello as previously. 


but on the solo violin in an alternat ssoon, solo cello 


¢ dialogue with the 
and oboe, A new entry of part B 1 (Allegro) which modulates from D major 
to the principal D minor and underlines it, brings the movement to its con- 
clusion. The Finale is an energetic minuet intertwined with folk rhythms and 


motifs and of whieh the especially charming contrast: between the marginal 
parts in A rinor and the Trio in A major, is particularly captivating. 

MILAN POSTOLKA 

Phe author of this essay is very pleased to thank Dr Camillo Schoenbaum 

(Drager) for his kindness in putting at his disposal the pertinent part of his 


still unpublished work, Handbuch der Béhmischen Musikgeschichte. 
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The Chamber Ensemble Ars rediviva is, for many years, active in Prague, 


the city of a glorious and live baroque tradition, It adopted the name of the 
Claude Crussard Ensemble whose members met with a tragic death, and made 
the stylistically pure, inspired and yet modern interpretation of chamber musie 
of the baroque and pre-classic periods its chief artistic aim. Its repertory and 
the masterly level of reproduction led to the formation, around the concerts 
of the Ars rediviva Ensemble, of a large community of listeners of highly eul- 
tivated taste, From its tours of Western Germany and Austria the artists brought 
back excellent notices and their recordings of Bach's Musical Offering: and other 


pieces of baroque musie won them the highest possible recognition in the French, 


English, Hungarian and American press, Individual members of the Ensemble 


are foremost Czech instrumentalists whom love of the masterpieces of the past, 
the study of problems of interpretation and similarity of artistic outlook brought 
together for the purpose of collective work. The artistic director of the Ensemble, 
Milan Munclinger, a flautist, musicologist and composer has also studied con: 
ducting under the late National Artist Véelay Talich who took active part in 


the work of the Ensemble during the first y of its existence, 


Musicians and research workers who specialize in music of the past centuries 


often (and understandingly) fall victims to enthusiasm over eve y composition 
that is charming and “well made”. However, it seems to me that these two 


attributes are not sufficient to guarantee to the musical work of the past a vitality 


and effectiveness for even a present day hear 


Given the high standard of the professional aspect of baroque musie an 
element of originality and truly ereative personality is needed to make the work 
interesting in our time, It often happens that only one of a hundred scores, 
examined during the study of an archive, shows sufficient promise of this vitality 
and deserves that extensive and exacting work which is needed to make the 
score live again. Zelenka’s instrumental compositions, the manuseripts of which 
are deposited in the Dresden Archives, have immediately captured my attention 
thanks to their artistic standard, originality of musieal language and personal 
style. The work on their reconstruction, the realization of the general bass and 
a living matter-of-factness in the baroque period but today 
th 


and the final study and execution of these compositions, was an exciting ex- 


of all that which we 


needs a historically well founded and arti lly inspired work of the exeeutant, 


perience; the more we approached the authentic sound of the work, the more 
clearly emerged its uncommon beauty and that peculiar tension which exists 
in the fugue of the Overture) and the 


between the strietly polyphonic style (e. 
improvisatory fantasy (e, g. in the capriecioso movements of the Sinfonia). 


Dresden — the Castle, engraving by Canaletto, 1748. 


Dresden — Frauenkirche, engraving by Canaletto, about 1750. 


Zelenka’s strength is in both of them; his counterpoint is pithy, uncommonly 
concentrated (he is fond of the stretto technique), but he also knows how to 
make his music airy with superb melodie flights of all the four voices (Siciliano 
from the Overture), An important driving force of Zelenka’s music is the 
directly elemental delight in instrumental virtuosity: the bravura soli and lively 
dialogues (e. g. in the first movement of the Sinfonia between the oboe and the 
violin) have much in common with the well-known “concertante obsession” of 


Vivaldi. 


For the interpreters of this music — Zelenka’s compatriots it is also 
exciting to sense and to uncover its roots which draw on the aboriginal musica} 
sap of the native country for its inventive power. 
If our recording will succeed in transmitting to the listener the joy the playing 
of Zelenka’s music gave us it will fulfill its mission. 
MILAN MUNCLINGER 
Translated by Jindfich Elbl 


5. eee seine Werke, so zeugen sie von einem Tiefsinn, von einer 
Kenntnis gelehrter Harmonik und einer Geiibtheit in deren Handhabung, 
die ihm seinen Stuhl nahe an den Vater Sebastians riicken.” 
KomnosHTopoM, 0 KOTOpOM B nepBOH NoOOBHHE Npowloro cromerHAa 
HanHcaa 9TH caopa Morann @PpuaApux Poxantn (Jahrbuch des Béhmi- 
schen Museums VI, 1830, erp. 119) 6b1a Au Jlucmac Senenxka, onun 13 
BbIAAlOMAXCA NpeACTaBHTeneli YeIICKOH My3bIKAaHTCKOM 9MHTpaluH MO03/1- 
Hero OapOKKO H OfHH U3 HHTepecHeliumMx YeLIcKHX KOMNO3HTOpoOB 18 Be- 
Ka Boobule. Senenka poguaca 16 oxta6pa 1679 roga B AepeBne Jloyné- 
Bue Y NOAHOARbA AereHAapHol ropbi BaanuK, upHOmusKTebHO B 60 KH- 
siomerpax torozocrounee IIparn. [lepponauabHoe My3bikabHoe O6pa- 
goBane SeneHka nonyyusa y cBoero ora — AoyHéBuyKorO opraHucra. 
Tlocaeqopapiine 3aTeM TosbI B MpaxKCKOM HeC3yHTCKOM KOsIe/>Ke HB Op- 
Kecrpe ABopaHHHa Mocuda Jliogsura chon Taprur umenu peuratousee 
3HaYeHHeE CKOPee AA (POPMHPOBAHHA MUPOBO33peHHA KOMNOSHTOpa, — 
OcTaBIUerocA Ha BCIO KH3Hb rAyGOKO BepyIOUHM —, 4eM JIA KpHCTaJ- 
AH3auHH ero TBOPYecKorO OONuKa. B 1709 r. ene B NepHos npeoripanua 
B Ilpare, Senenka Hanica aTAHCcKyIo KaHTaTy jWIA Collegium Clemen- 
tinum, OAHAKO WIHpOKHe BO3MOXKHOCTH AIA TBOPYeCTBa OTKPbIJHCh Nepel 
HHM JIHb B J[pesene, rye My3bIKaHT B CKOpoM BpeMeHH (oKONO 1709— 
1710 r.) craa KouTpaOacucrom npHABopHoro opKectpa. Orpomubili nH- 
Tepec, BbIsBaHHI «LlennniicKol meccoli», BosHHkuel B 1712 rogy, 
OTKPI Nepef Ce ABTOPOM BO3MOAKHOCTh NPOMOMKEHHA KOMNOsHTOpcKOrO 
o6pasoBanna B Bene y Moranna Mocuda @yxca (1715 r.). To pexomen- 
jaunn PyKca ,— damit er alles machen lerne und nicht blo&8 nach meinen 
(7. e. Pykca) Manieren” — cakconckuit kypdioper npexnowKun SenenKe 


oTmpaButea yunTber B Benenuio (1716 r.). Becbma npapronoso6uo, 
uro B Beneunh Senenka nosHakomuaca ¢ Anroxno Jlorrn, tina 
NpeACTaBHTeNeM MO3AHeH BEHCUMAHCKO! IWKOMbI, XOTA 9TO MH He NoA- 
TBepAAAeTCA HAKAKHMH HCTOUNHKAMH. TouHO Tak 2Ke He NOATBEpIKAeHO 
HMH Mpeqnosoxenhe PoxsuTHa O sanstrHAx Senenku B Heanone y Anec- 
caHApo Cxapsattu H Ppanuecko Peo. C 1717 roga, ¢ momenta Bosspa- 
WeHHA KOMNOsHTopa u3 Beup u Mraauu p Jipe3aen, MoxwHo cunraTh 
FOMbI ETO y4eOb!I 3AKOHYCHHLIMH, pasyMeeTcA C 4HCTO BHeLIHeli CTOpoHLi. 
Buyrpennee crpemsenne 38-nerHoro 3enenKH K AasmbHeiiuemy ycoRep- 
INCHCTBOBAHHIO KOMMOSHTOPCKOrO MaCTepCTBA HeBO3MOXKHO SaKAOUHTS 
B NOMOOHBIe BpeMeHHbIe rpaHHipl: yueuuK PyKca mpHBosut B JLpesnen 
COOCTBEHHOPYYHbIe KOMHH MeCC H APYPHX UePKOBHbIX COUHHEHHI CBOero 
BeHcKoro yuntena u AHToHHO Kasiqapbi, OH Hay4aer mpoHsBemeHHa AK- 
TOHHO JIOTTH H BHHMATEIbHO CeAHT 3a TBOPYeCTBOM CBOHX APe3CHCKHX 
coBpeMeHHHKoB THNa LIrpyarka nu Wimuara. Mexay Tem xyaoxKecTBeH- 
Hast JeATeNbHOCTh SeeHKH MPH Ape3sACHCKOM ABOPe 3HAYHTeABHO pac- 
WWHpAeTCA: TeMepb OH y2xKe He TOMbKO KOHTpaGacucT, HO KOMMO3HTOp 
H KanejbMelicrep HapapHe c Horannom Xpucrodopom IlImuatom 1 
Morannom Jlapuyom Teituuxenom. B 1723 r. 44-netHemy KommosHTopy 
MpeqocrapisercA GOecTAUaA BO3MOXKHOCTH JWI TBOPYCCTBA B CBASH 
¢ mpa3~HoBaHnem B IIpare Koponainn Kapaa VI na yeuicKHli mpecros. 
SeneHka He ynyckaerT cTonb peakuii cayyali. To npetqorxeHHio HesyHTOB 
lipaxckoro Knementuva on numer B [Ipare «MenoqpaMy» 43 NATH XOpOB, 
JIBYX CaMOCTOSATEJIbHLIX PeyHTaTHBOB, 29 apHit H AYSTOB HasBakHHeM 
Sub olea Pacis & Palma Virtutis Conspicua Orbi Regia Bohemiae Corona 
— Mpouspepenne, B KOTOPOM elle CHAbHO CKasbiBaloTes BAHAHHA PyKea 


ae 


u Kaaaapor. 12 centaGpi «Meroapama> Breppble HenosHseTCs B TIpark- 
CKOM HESYHTCKOM KOMEAMKE B MpHCYTCTBUH HMMepaTopCeKOrO ABOpA. Ko- 
ponanMonHbie NpasAecTBA BLISRATK K AKUSHH TakKe OOAbUIHCTBO 
opKeeTposnlx nponspeceniit Senenkn. B nocaesyionme rosbl ero Xy10- 
sKeeTHCHHOe MACTEPCTBO BSHAMHTEADHO yrayOusoch, a KOMMOSHTOPCKaA 
yexunika cTaaa conepinennell (0 VeM CBHACTEABCTBYIOT B NepBylo OMepeAb 
conatt Aust roGos, dbarora nm revepast-Gaca), HO KpHBas ycrexa KOMNO- 
guropa {LOCTHTAa, NOBHANMOMY, CBoeli BEPUTHNb! HMCHHO B Meplo KOpo- 
HaWHONNIX TOPRxKecTB, a 3aTeM NocTeneHHoO MouNIa Ha yp. Ilo Bos- 
npauzentt B JIpeszen Sesenka sametaa Gospunoro KaneabMeiierepa TPeii- 
Huxena AO cMepTH nocaequero B 1729 roay, a 3aTeM Ha NpoTAKeHHA 
ueTHIpeX ler, HE HMA KanetbMelicrepcKOrO SBAHIA, PYKOBONA epKOB- 
HbIM HCHOAHHTCABCKHM KOJTEKTHBOM. B mpouleHH, KOTOpOe OH Moja, 
24 oxra6ps 1733 roza Kopouio 1 Kypdopery Ppuapuxy Aprycry ¢ npoc- 
Soli o Mecre KanlenbMelicrepa, 160, Kak NHIMNeT KOMNOSsHTOp, ,die auberste 
Noth ihn gleichsam zwinget”, OH NOMHMO Npouero YKasbIBact: Nach 
meiner Zuriickkunft von Wien, habe ich nachst dem Capellmeister Hei- 
nikken die Kénigl. Kirchen Music viele Jahre lang mit versorget, nach 
dessen Absterben aber dieselbe meistens allein componiret und dirigiret, 
derowegen auch, um die dabey bendthigte fremde Musicalien zu erlangen, 
und selbige nebst meinen eigenen copiren zu lassen, fast die Helffte meines 
zeitherigen Tractaments zu meinem griiBten Schaden aufwenden miissen” 
(untupyerea u3 cratpu I. Payevaspaa ,J. D. Zelenka als Instrumental- 
komponist,” Archiv fiir Musikwissenschaft 1956, erp. 246). 

HpocbGa craperourero KoMNosHTopa, BCe Gosee OTTECHAeMOTO BbLLAlO- 
IUMeH NpeAcTaBuTesem TorlauMel HeanosMTancKoH uKoabt M1. A. Tacce, 
6bita oTKoneHa. Tpupepsxennpt Pacce cymean orreciuth Setenky 1 
BMeCTO AOARKHOCTH NPHABOPHOrO KanerpMelicrepa CMY MpHULIOCh yA0- 
BACTBOPHThCA 3BAHHEM KKMPXCH-KOMMOSHTOPAa> (WepKOBHOFO KOMNO3HTO- 
pa), KOTOpbIM OH Obi yAocToeH cnycTsa 2Ba roza — B 1735 roay. B stom 
spanin Seaenka npoGpit 10 net, 40 cBoeli cMepTH 23 nekaGpa 1745 rosa. 

Jlas B3ravgqop HW xyAorKecTBeHHbIX yOerxK eH SeneuKH XapakrepHo 
BHUMATEbHOe, HE NPeABSATOe OTHOMIEHNe K HOBbIM TROPYeCKHM HanpaB- 
JI@HHAM, COXpaHHBUIeecsH JO KOHA ero %*KHBHH. [lomuMo Toro pocT ycnexa 
Tacce, cepresHo noBpeAUBUIN Kapbepe SeneHKH, NOGyxKAAT ero He ocTa- 
HaBAUBAThCA Ha AOCTHTHYTOM, a HaOGOPOT OCBaHBaTb OCOGEHHOCTH Hea- 
NOAUTAHCKO! WIKOALI H, TROPYCCKH MepepadoTaB HX, NPUMeHsIT B CBOeli 
MYSbIKe, O 4eM CBHeTeICTBYeT OpaTopusA ,Gest al Calvario”. Ecan mpu- 
OaBiTh K YNOMSAHYTHIM BbILe TBOPYeCKHM HCTOUHHKAM, H3 KOTOpbIXx 
Nepnal SeqeHka Ha NpOTs*KeHHH CBOerO NYTH, CHIbUDI KYAbT BuBatbAK 
(nacaxjaBuinites B [[peszene B oco6ennocrn HT. TIncensesem) 1 Bansa- 
HH HTaIbAHCKOM CCHTHMCHTAAbHOCTH, APKO BhIPasHBUleiicA B My3bIKe 
KoAaerH KOMNO3HTOpa Telnuxena, MbI NOAYYHM NpescraBAcHHe O BCexX 
aleMeHTaX, OKAa3aBIIHX BO3AelicTBHe Ha My3biky SeaenKH. Pettaroulyio 
POlb B CPOPMHPOBAHHH ero OKOHYaTeAbHOFO CTHAS — Kak nosYepKHBAcT 
Kamnaao Iloch6aym (Handbuch der béhmischen Musikgeschichte 1, 


erp. 161, nevaTHad KONA) — CbIrpala MPOTHBOCTOAMLAA BCOM BASHAM 
2L0POBAaH MY3bIKAABHOCTD H HCKMOUNTebHAA, NOYTH GaxoBcKas CHoceG- 
HOCTh KOMMO3HTOpa K CHHTESY. 

B Hacaeann 3eaeHKH KOANYeCTBeHHO Npeo6masaloT YepKosHoIe Npo- 
us6edenun, onpeleanBiine — 1O MHeHHIO TOH sNOXH — 3HadeHve TEOp- 
yectBa KomiosHtopa. Mutepecuo, uro T. @. Teaemann Hanican Ha Gep- 
JMHCKOM KON OHOrO H3 HaHOosee HUTepeCHbIX WePKOBHbIX Npousse- 
neuuit SeneuKu ,Responsoria pro Hebdomada Sancta” caeayoutee: 
Dieses Werk verdient wegen der darin enthaltenen besonderen Arbeit 
einen Liebhaber, der wenigstens 100 Thaler entbehren kann, um es zu 
besitzen.. .” 

Sro nponspesennA a cappella, B KOTOpLIX aBTop 
Aenennio IloewGayMa — «nomb3yetcH CBOHM... BbIMaIOWUMCH rapMo- 
HHUCCKHM flapOBAHHeM JWIA aKTYAaAH3auHH KOMMOSHTOPCKOH TeXHHKH 
a cappella, He Hapyliad NpH 9TOM C@ YHCTO BOKaIbHOrO XapakTepas. 
Oco6eHHO HeKoTOpHIe ero XpoMaTHYecKHe (pyrH u (pyraTo npescraBanor 
co6ol NOAINHHbIe WeAeBpbI MY3bIKaIbHOH snTepatypbl Stile antico” 
18 cronetun. Tloandounueckoe MacrepcTBO KOMNOsHTOpa NoxKasyi Han- 
Goxee ApPKO MpOABHAOCh B ,Missae ultimae” H ,Missa Defunctorum”, rae 
GONbUIAA UaCTb XOPOBbIX HOMEPOB Hancaha B BHAe NpPOCTHIX HIN ABOI- 
HbIX (pyr, 4 TaKKE B 3aKUOUNTeAbHOH (byre Amen TpexuacrHorO ,Magni- 
ficat in D”. 

HuerpymeHTarbkoe TeEOpXeCT6O BeACHKH OXBATLIBACT HECKOAKO Ka- 
NPHYMHO AVIA PASHbIX COCTABOB, ABa KOHUepTa, TPH CIOHTI AIH OpKeeTpa 
(OHA M3 HHX He COXpaHHaach), WecTb KaMepHbIX TponsBeennit, To 
€CTb COHAT {WIA AYXOBbIX HHCTPyMeHTOB Ht basso continuo. Ilo cpaBnernnto 
C UEPKOBHEIMH MpOHsBeACHHAMH 9Ta OOaCTb TBOpYecTBa KOMNO3HTOpa 
BbISBaNa K Ce6e HHTepec 3HAYHTeABHO MO3AHEe, HO 3aTO Gonee cHcrema- 
ruueckHit: B. Kptorep Hanucast pa6oty 0 KonWeprax SenenKn (Das Con- 
certo grosso in Deutschland, Wolfenbiittel 1932, erp. 145—148). K. M. 
KomMa Hanucal 0 C1aBAHCKHX 91eMeHTaX B TROpYecTBe SeaeHKH (J. Zach 
und die tschechischen Musiker etc., Kassel 1938, erp. 88), IJloenGaym 
© conaTax (Die Kammermusikwerke des J. D. Zelenka, Kongressbericht. 
Wien 1956, erp. 552-562) u T. Paycsaabx o ero nucrpyMeHTanbHoll My- 
3bike Boobute (J. D. Zelenka als Instrumentalkomponist, Archiv fiir Musik- 
wissenschaft XIII, 1956, erp. 243—262). 

Haspanne Kanpuxauo, AaHHOe SeneHKO HECKOADKUM HHCTPYMeHTavib- 
HbIM IIPOHSBeACHHAM, HE OTHOCHTCA K HHBeHILHH, a BbITeKAeT HB OCcOGoro 
HOCTPOCHHA MHKAa, OCHOBAHHOTO Ha CBOeOOPasHH OTACABHBIX YacTeil. 
B AaHHbIX MHOPOUACTHBIX NPOHSBCCHHAX YEPeAVIOTCH KOHTPAcTHbIe MO- 
SIM(OHHYCCKHE H POMOWOHHBIG YaCTH, CTaTHUeCKHe H AMHAMIHECKHC, 
TaHeBaJibHble H THNa (pyr, MpHuemM HX CTPpYKTYpHOe pasanune MoAep- 
KHBaeTCH 3BYKOBbIM KOHTpactom. Ilo xapaktepy GoabilHHeTBO H3 HX 
6AH3KO clonTe ja OpKectpa. B ABYX APYFHX HACTPYMCHTAAbHIX MPOHS- 
BeEHHAX SeeHKH Mpeo6.lalalor YepTbI KOXXePTO epocco: 3TO Concerto 
in G” a ABYX ro6ocB, ABYX CKPHNOK, aibTa, (aroTa, BHOAOHYeAH Ht 


NO MeTKOMY Ofpe- 


basso continuo, a Takxe ,Sinfonia in a” Aaa Toro %e cocTaBa (cpasnn 
sanucs). OGa nocacaHHX NpoHsBeRCHHA BOSHHKAH BO BpemMs KOPOHAH- 
ouutx Topakects B [pare 8 1723 roay, To Hama OTpaxKeHHe B MecTaMH 
naTeTHYeCKOM, TOPAXeCCTBCHHO MpHNOAHATOM XapakTepe HX MY3bIKH. 
Toawxo nepsnoe nponssegenne ,Concerto in G" o6aanaet KOHUepTHOA 
opmof B quCcTom BHAe (BepHee ABANeTCH KOMONHALHel KOHYepTO Fpocco 
© HT@AbSHCKUM COABHBIM KOHUepTOM) H CocTOHT H3 Tpex uacTelt. Hexo- 
rope sepTnt GEICTpOi nepBoi YacTH HAaNOMHHaIoT CTaPHHHY!O TeXHHKy 
conocranaeuua KOHTpacTos snoxu Kopeaan, Ho B neatOM B Hei npeob- 
aagatoT 3AeMeHTSI KOHMEPTHOH npakTHKH pacusera GapoxKo. Meanennan 
cpeausa YacTb, oGosHaieHHan Cantabile” apKo cBHaAeTeABCTByeT O MeC- 
AORHYECKOM Aape KOMMOSHTOPA, CONeTAIOMMHMCA C BbIPASHTeCIbHbIM Tap- 
mMOoHHYecKHM s3bIKOM. BnevaTaatOulHM KOHTpacTOoM BCTYNaeT 3aKTIO4H- 
TeabHoe aaaerpo B (PopMe pOHAO C OGUINPHBIM OpraHEbIM MYHKTOM Neper 
NOBTOPHEIM BCTYMMCHHEM Ha JOMHHAHTe TeMbI TYTTH. 

Sinfonia in a, 3anucaHHad Ha MacTHHKe, COMPpOBO*KAaeTCA CNelH- 
@AbHLIM pasGopOM. DAeMeHTHI KOHUEPTHOCTH HPpaloT 3HaYHTCABHYIO POb 
B Opxecrpoebix ClouTax 3eneHKH, TakxXe BO3HHKWHX B TIpare mo cayyaio 
KoporauHH B 1723 roay. 

Ecan ona H3 CIOHT, OObINHO Ha3bIBaemaa «[unoxOKOpuA», NpOusBo- 
HT BrevaTAeHHe SCKH3a, HOO MOMbITKH CO3qaTb YBepTIOpHylo CIOHTY 
dpanuysckoro THMa, TO BTopas cloxta — Veepriopa in F — o6aanaerT 
yoKe BCeEMH NpH3HaKaMH STOrO *Kakpa. Ee MO*KHO CMeAO pacCMaTPHBaTb, 
Kak YBepTIOpHYIO CIOHTY YHCTOrO Bua. <YBepTiope>, Takxe 3anucaHHOH 
Ha NaacTHHKe, NOCBALLeH OTMeAbHBI aHanHs. 

Tlocaeguioio 3Ha4uHTenDHYIO rpynny B HHCTpyMeHTambHO My3bike 
SenenKH coctaBasioT KaMepHole NpouseedeHuA, T. e. WeCTb COHAT AA 
AYXOBLIX HHCTpyMeHTOB (roGoes, tparota) H basso continuo. Iloen6aym, 
YAeauBUIn HM B WHTHPOBaHHOM BEE CTaTbe OCOO0e BHHMaHHe, yTBep- 
2 ilaeT, ¥TO SeaeHKa CO3HATeADHO H MpOAYMAHHO Monbitatca «<paso6patb 
# MPHMeHHTb BCe KOHTpallyHKTHYeCKHe BOSMOAHOCTH COHAaTbI da chiesa> 
(uurata co erp. 558). C stofi TouKH 3peHuaA coHaTEI SeneHKH Mpesctas- 
AsvoT WHTepecHBIi TOKYMeHT KaMepHOH My3bIKH 6apOKKO, KaK C TOYKH 
3peHHA (OpMBI, TaK C TOYKH 3peHHA TeMaTHYeCKO!, rapMOHHYeCKOH, 
KOHTPaNYHKTHYeCKO H AHHAMHYeCKO!. 

B uenom TBopyectse SeneHKH CBOMicTBeHeH pA CHeuHPHYeCKHX OCO- 
GeHHocTeii, NpHAaIOWIHX EMY HHAHBUAYaAbHbI, HeNOBTOPHMBIM XapaktTep. 

Jina Teopueckoli aAHYHOCTH KOMMO3HTOpa THNHYHA — C MIcHxXOAOrH4ecKol 
TOUKH 3pCHHA— CKAOKHOCTb K M€AGHXOAUU MH NeYabHOMY pa3sAyMbIo. 
B my3uike 97a yepta MposBaaeTcA HeckOABKUMH cnocobamu. Ilpexze 
Bcero <ChenH*HYECKad TAXKECThY COMePKAaHHA, BKaAbIBAeMad B MeseCH- 
HY!0 WaCTh MHOTOYACTHOTO NPOH3BeAeHHA, NpeBpalilacT ce B riaBeHCcTByIO- 
ULyIO B yulep6 OcTaabHbIM Gomee 2H3HepaMOCTHBIM ObICTPbIM HAH TaHUe- 
BaibHbIM AHBeEpTHCMeHTHBIM 4acTaM. [logo6Hbie Mef~NeHHbIe 4aCTH, Me- 
JaHXOAVYECKH MpO“yBCTBOBaHHOe COMeP%KAHHE KOTOPbIX 3aKAIOYCHO B BbI- 
nykabie MeaomMueckHe apKH (Kak, HanpHMep, B Agaxuo 5-H conaTHt, 


nin 8 ,Aria da Capriccio” Cumdounn in a), npenctapasiot coboh Kak 

Gul cBoeoOpa3nEx NperBecTHHKOB pomMaHTH3Ma. B cas3H c STHM HanoM- 

HHM, 4TO SeaenKka mucan Cantabile” B HeKOTOPEX HECTpyMeHTaaBULIX 

nponseerennax. Menanxoanueckoh ncuxonornueckoli HactpoenHocTH My- 

3LIKH KOMNOSHTOpa CooTBeTCTByeT Apyraa THNHGHAA YepTa ero Tananta— 

HCKIOUNTEABHO CHAbHOe eapMoHuueckoe Oaposaxue. Tapmonnuecknit 

A3bIK NpOH3BeAeHHA SenenKn OTABYAeTCA “aCTLIM NpHMeHeHHEM ~ucco- 

HaHTHbIX, B OCHOBHOM HCNOATOTOBACHHEIX aKKOPAOB, HHTepecHLiMH aab- 
TepalHAMH, HeOOLINHDIMH MOMYARWHAMH; KOMNO3HTOpy cBOficTBeHHa 
060Bb K XPOMATH3aKH H YMCHHE BbIpasHTeAbHO HCNOALSORaT Ma- 
2KOPHO-MHHOPHEIe ConoctaBeHHA. SereHKa, B CoBepUseHCTBe BAAaRcIOMINE 
BCEMH BO3MOXKHOCTAMH FOMO(OHHH, He MeHee BbIMaiomMiica NOAUdoHUCT: 
BbILUe Y2KE TOBOPHAOCh O CFO MACTEPCKOM BAAACHHH OCOGEHHO CAOKHBIME 
copmamu cyrn. Ho u 3necb rapMonnuecknit TanaHT KOMNOZHTOpa cKa- 
3bIBaeTCA B XPOMATHYeCKOH cryweHHOCTH HAH atexTHBHOM oKpawieH- 
HOCTH TeM B (pyrax H HMHTaWHAX. Cnenyiomlad HHTepecHan OcoGeHHOCTB 
MY3bIKa1bHOrO A3bIKa SeneHKH — 36yKOBaA Kpaco4HoOcTs: no Bcelt Bepo- 
ATHOCTH B pa3BHTHH OPKeCTPOBOrO YYTbA KOMMO3HTOPa NOAOKHTeEADHYIO 
POwb ChIrpaso BbICOKOe HCNOAHHTeABCKOe MaCTepCTBO YAeHOB ApesreH- 
CKOrO MpHABOpHOrO opKectpa. Pe3yabtaToM sBHAOCch GoraToe, pasHo- 
O6pa3Hoe H BCerga (PPYHKUHOHANbHOe HCNOALZORaHHe HHCTPYMeHTOB, Ha- 
4HHaA OT CaMOrO CKPOMHOrO CocTaBa OpKecTpa H KOHYaA ero GonDUIHM 
cocTaBOM CO CTpYHHBIMH, (pajefitamu, ro6oamu, TpyGamu, BanTOpHaMH 
H JMTaBpaMH (Hamp. B Pexsueme). OcoGenHocts Komno3HTOpa B O6aacTH 
opmoo6paz0eaHua — CKAOHHOCTb K CMeleHHIO crHaeH Hu opm. Tak, 
HampHMep, B yBeptiope ,Sub olea pacis” aBTOp CO€AHHACT HTAAbAHCKY!O 
MOCACAOBATEAbHOCTb TEMNOB C *bpaHUy3CKHM NPHHLHNOM da capo: CMe- 
WHBaeT 31eCMeHTbI KOHYepTO FpOcco C 9M€MCHTAMH CIOHTHI, 4 HHOTAa — 
B Cumcbounu in a — axe COeAHHACT NPHHUNNb HTAAbAHCKO! CHMOHHH 
C MpHHWHNaMH KOHYepTO rpocco u dpaHuy3cKoii YBepTIOpHO cioHTON. 
Tlo-cpoemy ropopsT © JaHHOM CKNOHHOCTH SeaeHKH ero KanpHY4HO. 
CyulecTBeHHbIM, OJHaKO, ABASeTCA — KaK MPaBHAbHO MOAYEPKHBAcT 
Illoen6aym (Handbuch der béhmischen Musikgeschichte I, crp. 166) — 
OTCyTCTBHe npeoOAamaHHA (panySCKHX, HTAAbAHCKHX, HAH KakHX-2#60 
HHbIX CTHJHCTHYCCKHX 9JCMECHTOB, PIaBHOe 3akMOYAeTCA HMCHHO B HX 
B3aHMONpOHHKHOBeHHH. H, HakOHell, CCIH TOBOPHTb O HalHOHAABHBIX 
NpH3Hakax CTHAA SeneHKH, HeAb3A HE YNOMAHYTb O WepTax Hapooxoti 
4elUCKOl MY3bIKU B ero MIpOH3Be_eHHAX. B BOKAMbHOH MY3bIKe OHH Mpo- 
ABASIOTCA, PiaBHbIM O6pa3OM, B BAe XapakTePHbIX PHTMOB, a B HHCTPY- 
MeHTabHOM My3bIKe — TakxKe B BHJe MEHOAHYECKHX OGOPOTOB. Tak, Ha- 
npuMep, Tema 4 uacrH I conats 


oGaanaet — 4TO woKasan eme Koma OcOGCHHOCTAMH THICKOTO MY3bi- 


Kaabxoro MNILUICHHA, & xapaKkTepoM TAHUCBAALHOCTH OHA TeCHO ChASaHA 
¢ prrmnxoll yemrcxol peut. Toao6uo ‘Tomy Tema I yvactn 5 conartnt 


oTanvaerca OTcyTCcTBHeM nepHoanuecKon KBaspaTHOCTH, 4TO CBOHCTBCHHO 
yeurckoli Haponsoii necHe. [lomHMo Toro B HEKOTOPbIX pasAeMaX Mocaest- 
efi uactu Concerto in G HMeIOTCH MOTHBBI, KOTOpbIe, Kak MpaBHibHO 
yrasnisaet Iloen6aym, cMe10 MOMMIK 6b! 3ByuaTb B Kakol-HHGyAb 13 
ranuenaabHbix vacrei nponsseaenni Anronnua Jlpop2kaka. 


Hecomnenuo, YroO MOAOGHBIe YeXH3MbI ABAAIOTCH BbIPparxKeHHeM HHTe- 
peca Toll SNOXH K HapoAHOMY KOAOpHTy H He HMcIOT HHYerO o6ulero 
¢ OCO3HAHHBIM CTpeMMCHHEM K HalHOHaMbHOMY MY3bIKaJIbHOMY ASbIKY. 

Buizaioujeech nponspezenne SenenKH, 3ByyaBIee AHIIb B Y3KOM 
KpyrY 3HATH ApesMeHcKorO ABOpa, He HMe.10 IWHPOKOH cyWaTebCKOH 
AYAHTOPHH H OCTaIOCh HeH3BCCTHBIM 1A OOADIIHHCTBA MY3bIKAHTOB. 
JIump yepe3 cro aer nocae nepsoi nonbitkH PoxauTia BO3pOAHTb My- 
BbIKabHOe TBOpeHHe SeeHKH Hayanocb ero CepHesHoe H3syueHHe. Pe- 
3yabTaTbi MocleqHero TOBOPAT O TOM, 4TO MpoHsBeAeHHE NOAOOHEIX Ka- 
WeCTB HE MOXKET ObITb BHOBb 3a0bITO H Ge3YCAOBHO MpOYHO BON TeT B KH- 
BYfO KOHWepTHY!0 NpakTHKy. 

Yeepriopa (coura) in F Awa JIucmaca SesenKu, sanucannan Ha rpaM- 
MAaCTHHKe, COXPaHHsacb, NOMOGHO GOABIUHHCTBY €FO OCTA-IbHBIX MPOHS- 
BemeHuii B BHAe aBTorpadpa napTHTypbI B ApesseHcKoli Sachsische Landes- 
bibliothek nog asropckHM HasBaHiem , Ouverture 47 concertanti”, 1aTHpo- 
Balad a Praga 1723". Cocras opKectpa yBepTiopbi — ABa ro6oa, (paror, 
cTpyHbie H yemO6ano. [IponspezenHe Opinio BHepBEIe H34aHO Onarojaps 
tpyaam IloenGayma naqateapcrBoM Universal Edition, Wien 1960, noa 
Ha3pannem .Suite (Ouverture 4 7 concertanti)”. B TBopyectTBe SeneHKH 
yseptiopa npesctapaser eHHCTBeHHDI MpHMep YBepTIOpHO! cloHTbI 
B UHCTOM BHAC, XOTA B TO %Ke BpeMA NO CBOHM XYAOXAKECTBCHHBIM Ka- 
YecTBaM OHa CTOHT BbILIC GOAbINHHCTBa PCMEC.ICHHBIX YBepTIOp CBoerO 
Bpemens. O6 sTom cBnAeTerperayer yxe J aacTo (Grave. Allegro, F dur, 
pasmep C), cocronulad u3 MejaeHHoro BeTyNAeHHA (TakTbt I—26), »xu- 


Boh cpeanei sactu (Tt. 27—129)  megaennoro sakuoveHnA (tT. 130— 
148). Berynaenne n 3akamoueHHe ocHoBalbl Ha OAHOM TeMaTHyeckom 
MaTepnaste TAKAO, MOMMesHOrO XAapakTepa, nossepKBBaeMOro NyHKTH- 
POBaHHLIM PHTMOM, H OTMCHCHHDIM MedaTbio TOpKecTBeHHOH OGcTaHOBKH, 
B KOTOPO! cosfaBarOch MpoOHsBeRCHHe. Berynuteapvoe H 3akaiounresp- 
Hoe Grave o6paManeT AApPO YACTH, a11erpo, NlocTpoeHHoe Ha YeTEipex- 
VaKTOBOH Teme. 


Tema spipacraet B (byry HCKAIOYHTeIBHOFO KOHTpaflyHKTHYeCcKoOrO 
macrepersa. 2 vactb (Andante, a moll, pasmep 3/4) HanHcaHa B TOHaAb- 
HOCTH NapasaenbHol AomBHaHTHL. [pynna mexysTos 3 “actu cocToHT #3 
Menuetto I — B raaBHoit (ha MaxKOpHOH TOHAADHOCTH — APKO HapoAHOTO 
no xapaktTepy, C OpkecTpoBKOH, OCHOBAHHOM Ha HCNOAb3OBaHHH BCexX 
HHCTpyMeHTOB; a TakxKe H3 Menuetto II, 3aHHmatoulero MecToO TpHO. 
Bropoii Meny3T KOHTpacTeH MepBoMy CocoGOM OpKeCTpOBKH (crpyHHBie 
6e3 jlepeBAHHBIX AYXOBbIX HHCTpYMCHTOB) , napactenAbHOH TOHAAbHOCTLIO 
— pe MHHop —, AHHaMHKOi H, Npexkze BCerO, IpAMBIM XapaKTepOM TeMa- 
THYeCKOrO MaTepHala. 


Menuetto & 


Jlio6oBb 3eneHKH K CMCAbIM MOAYAALHAM H HCO*KHTAHHBIM TapMOHH- 
YeCKHM OOOPOTaM, O KOTOpPOi y2xKe POBOPHAOCh, APKO HAlocTpHpyer 
4 yuactb — Siciliano (Andante ma non troppo, B dur, pasmep 12/8) 
B TOHA/IbHOCTH CYOAOMMHAHTEI. OcoGeHHO MOKasaTeAbHbI B STOM CMbICTe 
15—19 Taxrbl, H eule Gonee TakT 20 H CHeAyIoulHe, OTAMYAIOUIHeCA He- 
YCTaWHbIM MOAYAAWHOHHBIM ABIKeHHeM. BnevaTasioulum 3apepilicHiem 
NPOHSBeAeHHA CAYXKUT TULATeABHO npopa6oranuaa Folia (Allegro, F dur), 
MOKOPAIOULaA MHOTOURCACHHBIMH PHTMHYCCKHMH H M@AOAHMECKHMH CBS 
3AMH C YCUICKHMH HapOAHbIMH TaHUaMH. 


Allegro. Folio. ¥ ae 


Bropoe npovsnexenne Besenkn, sanncanioe wa rpamnaacrunke, 
Sinfonia in a, TakxKe COXpanuaach B BHAe aBrTor pacha waprnryphl, ia- 
XOMMULEMCH 1 TO He NpesjencKoh Gu6snoreKe, Ha rHryaniom suerte 
HapiAryphl Hanneano;: Simphonie / a 8 Concer; / Violin 2, Oboe 2, / Viola, 
Violoncello, | Fagotto / ¢ Basso continuo / a Praga 1723, Zelenka, Ye ykKa~- 
{HIBALOCh, YTO CHMPOUNA fpesevaBaner CO6OK cRocobpasnoe coveranne 
HPAILANCKOH CHMOHHH HW KOHYepTO Ppocco. Tipu 910m ecnoficrnennan 
OOCHM TPEXUACTHOCTH PACHINPACTCA TYTEM MpPHCOCAMMCHHA TANMeHAsbHbIX 
yacteh (ppaniyscKkoh yrepriopHoh cionrp (ranor, meny9t), Tak WTO 
obmlee VCO Gactel BoapacTaeT LO NATH. 


1 wact» (Allegro, a moll, 3/4) 6ansKa KouNepro rpoceo, Le »9KcnosHitHa 
erpoures (r. I-42) na tpex TematHuecknx snemenrax, JLin narannocrn 
MOMHO OFOSHAUATL HX, KAK MOTHR a (T. 1), 6, (7. 5) u By (7. 28), vax 
Kak MOCHCANAN ABAACTCA JMUIb BAPHANTOM BTOporo. 


Huexonanee ABMAKCHKE OKTABLI B Havane yarn BCTPedaetcaA B Jpy- 
PAX Nponspesennax Sesenkn (wanp. & Pekeveme un Concerto in G) 
H ABIACTCA THIAYHDIM JL KOMNOSKTOpA, Bea 9KCHOSHIMA HCnONUAeTCA 
TyItH, PasBepHytan cpesHan 4Yacrh, coctoaman ux 250 rakron (1. 43 
292) crponted Ha MoruBe e1 Ona naunnaeren KOHILEPTHDIM passestom, 
MLE MABHYIO POAb HPpPAaloT NepBLIe CKPHNKH Coto H CTpyHHoe KoHNep- 
THHO, ITO? HepB KONMEPTHOO Xapakrepa passed nepexomut ua taan- 
Hon TOHANBHUOCTH B TOHAMbHOCTH MHHOpHok AOMANAHTHI, & KoTOpoh BHOBb 
MPOBOANTCA Bech TeMATHUCCKHH MatTepnan skcnosHiutn (1. 115—167), 
B OCHOBHOM TYTTH. B OOMIMPHOM BTOPOM pagslere KoNMepTHOro xapaKrepa 
(1, 168-280), npoxofaiiem B pOsCTBeEHHLIX TOHAaAbHOCTAX MH HlocTpoeH- 
HOM Wa MOTHBAK 61 H G2, PAABHYIO POllb HI paloT Ha 9TOT pas nepppit 
robot 1 nepebie 4 BropHIe cKpHNKH como. B taxtax 281—292 nponexoanr 
BOSBPAIMCHHE BH PABHYIO TOHAMbHOCTh JA MHHOp KH Hainaered GaKto~ 
WHTEMbHAA YaCTh, PCNPH3a HCNOMMAeMAA TYTTH (7. T. 293-336). 

Bropaa uacro (Andante, F dur, pasmep C) nocur xapaktep cxartoro, 
compHoro anKs0a Ha 32 TakroR. Tonoca peayinporanbl Ha quadro. 
Paror urpaer wH60 B yHicon c Gacom, W460 como. Yacrh Haunnaerca 
ABYXPONOCHEM PMIABHOH TEMbI, HCMOsHACMOL CO/bHbIM roGOeM, H Gaconoh 
wnHnn, Bd rakre BCTYNAlOT Ha KEHATY BIE COAbUbIC CKPHNKH ¢ raaBHOn 
TeMOH, a BG TakTe K HM HpHcoemuusaeTed c TO we Temol daror. Co- 
SABINCECA PCANLHOE TPeXPONOChe NPOLOMKACTEA B OCHOBHOM AO KOHILA 
yacrH, rie B 30 TaKie Hactynaer Kajenuna B tba Maxope. B raKtax 
31-32, osnauennbix Adagio, NpoucxoANT oTKONCHHe B AOMHHANTHYIO 
TOHANbHOCTh {LO Mazkop, Mocde ywero BeTynaer 3 uacth (Tempo di Ga- 
votta, Capriccio, F dur). Dra TunnHNan TanileBanbHaA 4acTb panuys- 
CKO YRePTIOPHOM ClONThl OOpamsnerca Hc Apyroll Cropoubi MeAAeHHOH 


"é orkpbipatoutel 4 Yactb. Apaa GesyeaoBno 


tbo ~~ Aria da Capriccio 


camasad sHaunTerbNad YacTb Beell CHM@OHHH: yaxKe nepspie ee TAaKTbI TO- 
BOpsT o6 yMeHH BenenKuH MOCTHYb MAKCHMAJIbHOH BbIPASHTeAbHOCTH 


caMbiIMH CKPOMHbIMH cpeacTBaMi. 


Apia do copncew, Andante 


@opma 4 “acru (d moll, pasmep 3/4) moctpoena no cxeme ABA;Bj. 
Berynurespybilt passes A (Aria da Capriccio, Andante) B pe MHHOpe, 
emensetes attacea pasaeiom B (Allegro), MOAYAHPYIOWNM B 1 MHHOp. 
B roll 2xKe TOHAMbHOCTH BHOBb BOsBpallacrcA nepBblii paszen Andante 
(A,), HO HcnomHAeTCA He CONbHOH BHONOHYEDIO, KAK ITO 6piio B Hayasie 
yacTH, a B BAe NOMepeMeHHOFO Hasora CKPHNKH CoO C (paroroM, BHO- 
noHYerbIO coo HM roGoeM. Uacrb sakslouaeTcA MOBTOpCHHeM passeta 
B, (Allegro), KoTopblit MepexOAHT H3 TOHAMbHOCTH pe Ma@KOp B rlaBHy10 
TOHAIbHOCTH pe MHHOP H yTBeprxKaeT ee. PuXAA MpOHUsBeAeHHA — IHep- 
THYHbIT MeHYST— NpOHH3aH HapOAHbIMH PHTMaMH H MOTHBaMH. Ero 
My3bIKa MOKOpseT CBEXAKHM KOHTPACTOM KpaiiHHX JH MHHOPHbIX uactelt 
¢ TPHO B OANOMMCHHOM MaxKOPHO! TOHAAbHOCTH. 

Muaan ITowroaxa 


Aprop cuntaer cBoeit OOA3aHHOCTHIO BbIPASHTb HCKPCHHIOIO 6narosap- 
HocTb a-y Kamuaso Ioen6ayme 3a oxoty, ¢ KOTOpOH OH NpesqocTaBHyl 
B pacnonoxKeHHe COOTBETCTBYIOULYIO YaCTb cBOeH eUle HeonyOnKOBaHHOn 
paOornt ,Handbuch der bohmischen Musikgeschichte”. 
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Aucam6mb Ars Rediviva (Bo3poxeHnoe UckycctBo) BOSHHK B 1951 r., 
KOPa HCCKOADKO H3BeCTHBIX MpaxKCKHX COHCTOB pelIHAH MOCBATHTb 
ce6A — Noa MefarorHuecKHM PYKOBOACTBOM BbI/aloulerocA YelICKOTO 
aupuxepa Bauaasa Tanuxa — copmecTHomy HcnosHeHHIO NpoHsBexeHHi 
Mo-Knaccuyecko My3bIKH. CeroqHALIHHM XY/O2KCCTBEHHbIM PYKOBO/LH- 
Tenem aucaMOaa aBaaeten cbaciitucr H AApHxKep Munan Myuustuurep. 
3a Bpema cBoero cyulecrBoBaHHA aHcaMO1b Ars Rediviva jai Weyiblii 
psa Konueptos B Asctpun u Tepmanun. 


Mysbikanitbl H HCcreOBaTeAH, CHeMaMHsHpyloulHecA Ha MYSbIKe Mpo- 
UWIbIX BEKOB, 4aCTO (H MOHATHO) YBACKAIOTCA MH BOCKHULAIOTCH KaxKAbIM 
NpOU3BesCHHEM, KOTOPOe HMeeT HaBeCTHOe OYApPOBaHite HK «xXOpoulo cAe- 
nao». Osnako # yMalo, UTO 9TH Be YepTEI CaMH NO cebe cule HERO- 
CTaTOUHI, YTOGbI OGecNneuHTh CTapOMy MpoHsBeAeHHIO HRHSHEHHOCTS H 
CHOCOGHOCTh NMpoHsBecTH BreyaTAeHKe Ha cerosHAUIMero cayilaTern. 
Tipu o6uleM BbICOKOM peMeCJICHHOM YpOBHe MYy3bIKH 9T0xH GapoKKO 
HY2KHbI CULe OPHTHHabHOCTh HK AeficTBHTeAbHOe TROPYECKOe CBOeOOpasHe, 
YTOGbI NPOH3BEAEHHE TOrO BPeMCHH MOFAO MOMHOCTHIO SaKHTepecoBaTh 
eue nu ceromua. UacTo 43 COTHH pyKONMCcel, NPOXOAAMLMX PyKaMH HpH 
H3YYCHHH APXHBOB, TOABKO OHA NapTHTypa OGellaeT CTaTh aKkTyambHOn 
H 3acayxKHBaer TOM GonbUlOH HK TpyqHOH paGoTb, KorOpaA HyxKHa AAA 
Toro, UTOOLI BEPHYTb ee K *KH3HH. 

UnctpyMenranpibie mpousnesenna $1. Seaenku, pyKONHcH KOTOpbix 
xpansatca B J[pesneHckoM apxube, cpa3y 3aKliTepecoBan MeHaA CBOHM 
XYMO2KECTBCHHLIM YPOBHEM, OPHTHHAAbHOCTbIO MYSbIKANHOTO ASbIKa 1 
cpoeo6pasnem crus. PaGoTa Haq HX PeKOHCTpPyKUHel, cosqaHHeM re- 
Hepast-Gaca H BCerO TOFO, YTO B MY3bIKe GapOKKO ObIIO AKUBIM H CAMO 
co6oli pa3yMeIouLHMcA, HO ceroaHA TpeGyer UcTOpH4eCKH XOpOlO OG0- 
cHOBAaHHOl H XyMOXKeCTBCHHON HHTYHUMH, PyYKOBOAMMON AoNOANMTeABHON 
TBOpYeCKOl pa6oTOH HHTepnpeTaTopa H, HaKOHEeH, MoATOTOBKAa HM HCMOA- 
HeHHe 9THX NpOHsBeACHHit Obi AeHCTBHTeADHO BOAHYIOULHM NepexKu- 
panuem. Uem Gombe MbI NpHOMWKaINCh K OOpasy NOAMMHHOTO 3By4a- 
HHS MpOHSBeAeHHs, TEM ACHEe NPOABAAMACh ero HeOObI4HaA KpacoTa 4 
oco6oe HalpsxKeHHe M@2KY CTpOrO KOHTPanyHKTHYCCKHM CTHIEM (Ha- 
mpuMep dyra B Yeeptiope) H CTHACM HMNPOBH3allHH Hi cbaHrasnn 
(B uactax Kanpuuuno B Cumcpouun). B ux o60nx nposBaserca CHa 
3enenkn: ero KOHTpanyHKT cxKATHIiI, UpesBEdaiito cocpeqoTOYeHHEI (OH 
Tpemnounraer paGoratb ¢ TECHbIM MpOBeACHHEM TCMbl HECKOMbKUMIT TO- 
wocaMH — CTpeTTo), HO OH yMeeT NHCaTb H erKO, CMPeKPaCHbIM MeJIOAH- 
YeCKHM B3sIeTOM BO BCeX YeTBIPex ronocax (CuuHAHaHO B Yeeptiope). 
Snaunrenbuolt ABHxKyUlel CHO B My3biKe SeneHKH ObL0 ray6oKo mepe- 
KUBaeMOe HM HacslaxkKAeHHe HUCTPYMeHTasbHO BUpTyO3HOCTbIO, — Opa- 
BYPHBIe BUPTYO3HBIe COMO H pasAHYHbe AHasorH (HanpuMep ro6oH # 
cKpHnka B MepBoii YactH Cum*oHHH — HMCcIOT MHOrO o6ulero ¢ H3BeCT- 
HbIM «yBsledeHHem KoHYNepTo-rpocco» y A. BuBanpan. 

Jaa ucnomnHTeneit — coorevecTBeHHHKoB SeneHKH — ABaReTCA elite 
Gonce BOHYIONMM NeperxKHBAaHHeM YYBCTBOBATh H OTKPbIBaTb KOpHH 
ero MY3bIKH, Yepmaloulne H306peTaTebHyIO CHJY B cTapHHHO =My3bI- 
KaJIbHOH CTHXHH POAHOH CTpaHbl. 

Ecan 9Toii 3anucu yfactcA npHvecTH CayllatTeram Ty PakOcTb, KOTO- 
pyio HaM lato HcnosHeHHe NpoHsBeqeHHit SA. J]. Seneuku, OHA BLINOAHHT 
cBoe Ha3HayeHHe. 

Muaak Myxyaureep 
Tlepeseaa Jl06066 Jlasapesa 


1 seine Werke, so zeugen sie von einem Tiefsinn, von einer 
elehrter Harmonik und einer Geiibtheit in deren Handhabung, die ihn 
seinen Stuhl nahe an den Vater Sebastians riicken.” Der Komponist, von der 
diese Worte Johann Friedrich Rochlitz Jahrbuch des Béhmischen Museums VI, 
1830, 5. 119) in der 1. Hiilfte des v. Jh. gesehrieben hat, ist Jan Dismas Zelenka, 
der bedeutendste Vertreter der tschechischen Musikeremigration des Spi 
barocks und einer de 


t 
heachtenswertesten tschechischen Komponisten des 
18. Jh, tiberhaupt. Er ist am 16, Oktober 1679 im Dorfe Louhoviee, am Fuls des 


legendiiren Berges Blanik (etwa 60 km siidéstlich von Prag) geboren worden, 


Von seinem Vater, dem Organisten yon Loutovice, erwarb er sich die erste 
musikalisehe Bildung. Die Jahre, die er sodann im Prager Jesuiten-Kollegium 
und in der Kapelle des Freiherrn Joseph Ludwig von Hartig verbracht hat, 


diirften die Weltanschauung Zelenkas er blieb sein ganzes Leben lang tief 


relig 


altet haben. 
Zwar schrieb er schon in Prag (1709) eine lateinische Kantate fiir das Collegium 
1710) als 
Kontrabassist des Hoforchesters angetreten war, boten sich ihm breitere Mé- 


in héherem Mabe als sein kompositorisches Profil mite 
Clementinum, aber erst in Dresden, wo er kurz darauf (etwa 1709 


glichkeiten fiir seine kiinstlerische Entwicklung. Die Cdcilianische Messe, 1712 
geschatlen, erweckte solehe Aufmerksamkeit, dab dem Autor erméglicht wurde, 


seine Studien in Wien bei Johann Joseph Fux fortazusetzen (1715); auf Fux? 


Empfehlung hin damit er alles machen lerne und nicht blof nach meinen 
(d. i, Fux?) Manic 
nisten eine Studienreise nach Venedig (1716). In Venedig machte sich Zelenka 


wahrscheinlich mit Antonio Lotti, dem typischen Spiitvenezianer, bekannt, 


ren bot der siichsische Kurprinz dem begabten Kompo- 


wenn auch Quellennachweise dartiber fehlen; ebensowenig kann man Rochlitz? 
Vermutung. Zelenka habe in Neapel bei Alessandro Scarlatti und bei Francesco 
Feo studiert, quellenmibig nachweisen. Erst nach Zelenkas Riickkehr aus Wien 


und aus Italien nach Dresden (1717) kénnen seine Lehrjahre, immerhin nur 


formal, als abgeschlossen angesehen tetas Das dem steten Wissensdrang des 
Achtunddreibigjihrigen entquellende unabliissige Studium macht niimlich eine 
solehe genaue Zeiteinsehrinkung nicht gut méglich. Ein Sehiiler Puy’, bringt 
er sich in seinen Dresdner Wirkungsort eigene Abschriften yon Messen und 
anderen kirehlichen Kompositionen wie seines Wiener Lehrers so Caldaras mit, 
studiert die Werke Antonio Lottis und widmet Aufmerksamkeit dem Schaflen sei- 
ner Dresdner Zeitgenossen der Richtung Strungk — J. Ch. Schmidt. Inzwischen 


nahm auch Zelenkas kiinstlerische Tatigkeit am Dresdner Hof immer mehr zu: 


er wirkte nicht mehr als Contrabassist, sondern auch als Compositeur und 


en. neben Johann Christoph Schmidt und Johann David Heinichen. 


1723 bot sich ihm — dem Vierundvierziger —— eine der grébten Gelegenheiten 


seines Lebens: sich bei den Feierlichkeiten in Prag anliBlich der Krénung Karls 


VI. zum Kénig von Bohmen schépferisch zu betitigen. Er lief diese Gelegenheit 


nicht unausgeniitzt. Yon den Jesuiten des Prager Clementinums hiezu aufge- 
fordert, schuf er cin ,.Melodrama”’, Sub olea Pacis & Palma Virtutis Conspicua 
annt. Das Werk, das noch von Fux und Cal- 
dara beeinfluBt erscheint, enthilt 5 Chornummern, 2 selbsttindige Rezitative, 


Orbi Regia Bohemiae Corona, be 


29 Arien und Duette, und wurde am 12. September 1723 im Prager Jesuiten- 


kollegium in Gegenwart des kaiserlichen Hofes auf efithrt. Auch die meisten 


Orchesterwerke Zelenkas aus diesem Jahre verdanken ihre Entstehung den 
Prager Krénungsfeierlichkeiten. Auch wenn Zelenkas W erdegang sich die fol- 
genden Jahre in der Richtung nach Vertie fung des kiinstlerischen Ausdrucks 
und nach héherer Entfaltung der tonsetzerisc 1 Technik bewegte (wie dine 
namentlich die Sonaten fiir Oboe. F agott und Ge cette beweisen), so scheint 
es doch, dab die Kurve seiner Lebense srfolge eben bei dem P. 


rager Krénungsfest 


Nach Dresden zuriick- 
gekehrt, vertrat Zelenka den erkrankten Kapellmeister Heinichen, u. zw. bis zu 


dessen Tod 1729, worauf er volle vier Jahre die Kirchenmusik selbst | 
ohne daB ihm die Wiirde des Kapellmeisters verliehen worden wir Im Gesuch 
um die Kapellmeisterstelle, das er am 24. Oktober 1733 beim Konig und Kur- 
fiirsten Friedrich August cingereicht hat. weil ihn dazu 


kulminierte und weiterhin cher eine Senkung aufweist. 


sesorgte, 


wie er schreibt — 
fiihrt er unter anderem auf: ..Nach 
meiner Zuriickkunft von Wien, habe ich nachst dem Capellmeister Heinikken 


adie duferste Noth gleichsam zwinget”, 


die Konig]. Kirchen Music viele Jahre lang mit versorget. nach dessen Ab- 


sterben aber dieselbe meistens allein componiret und dirigi 


ret, derowegen arch 
um die dabey benéthigte fremde Musicalien zu erlangen, und selbige nebst 
meinen cigenen copiren zulaben, fast die Helffte meines zeitherigen Tractaments 
zu meinem griéBten Schaden aufwenden miissen” (zitiert nach G. Haufiwald: 
J. D. Zelenka als Instrumentalkomponist, Archiv fiir Musikwissenschaft 1956, 
5.246). Dem Gesuch des alternden Meisters, der in jener Zeit immer mehr yon 
dem bedeutenden Vertreter der neapolitanischen Schule J. Ad. Hasse iiber- 
schattet wurde, gab man nicht statt. Den Anhangern Hasses gelang es, Zelenka 
hintanzusetzen, so daf er die Kapellmeisterstelle nicht erhielt und sich mit dem 
Titel Kirchenkomponist begniigen mubte; dieser wurde ihm nach zwei Jalen 
(1735) verliehen, Er bekleidete diese Funktion bis zu seinem am 23. Dezember 
1745 erfolgten Tode, somit noch volle 10 Jahre. 

Fiir Zelenkas Lebens- und kiinstlerische Einstellung ist es bezeichnend, dad 
er fiir neue kiinstle 


she Strémungen bis zu seinen letzten Tagen stets empfing- 
lich war und ihnen unvoreingenommen gegeniiberstand. So yermochte auch 
der Aufstieg Hasses, obwohl fiir Zelenkas Karriere so hindernd, unseren Kom- 
ponisten nicht dazu zu verleiten, daB er auf den eigenen Errungenschaften behar- 
re; er fithrte ihn vielmehr zum Versuch, sich mit dem Beitrag der neapolitani- 
schen Schule schépferisch auseinanderzusetzen, wie es 7. B. das Oratorium 
ischen An- 


Gest al Calvario bezeugt. Wenn wir zu all den angefiihrten kiinstl 
regungen, die Zelenka wihrend seines Lebens empfing, noch den starken \ ivaldi- 
Kult (diesen Meister propagierte in Dresden namentlich J. G. Pisendel) und 
den BinfluB der italienischen Sentimentalitit (die bes. Zelenkas Kollege Heini- 
chen reprisentierte) hinzufiigen, so haben wir im groBen ganzen alle Einfliisse 
angedeutet, die sein Lebenswerk formten. Fiir den Endcharakter von Zelenkas 
wie es Camis Schoenbaum im ,,Handbuch der béh- 
mischen Musikgeschichte” (I, 5. 161, Maschinensehrift) betont —, dab diese 
Mannigfaltigkeit der Einfliisse durch kernige V olksmusikalitat und auBerordent- 
liche, fast an J. S. Bach gemahnende Fihigkeit der Synthese ausgewogen 


Stil war entscheidend 


wurde. 


Der Zahl nach tiberwiegen in Zelenkas schépferischem Nachlab Kirchenkom- 
positionen, in denen seine Zeitgenossen offenbar den Schwerpunkt seiner Be- 
deutung sahen. Die Berliner Abschrift cines der bedeutsamsten Zelenkaschen 
W eke dieser Gattung, .,Responsoria pro Hebdomada Sancta”, hat ja G. Ph. 
rk verdient wegen 


Telemann mit folgender Bemerkung versehen: ,,Dieses W 
der darin enthaltenen besonderen Arbeit einen Liebhaber, der wenigstens 100 
Thaler entbehren kann, um es zu besitzen .. .”” Es sind ‘Tonstiicke a cappella, in 
denen Zelenka — nach Schoenbaums treffender Charakteristik (op. cit., S. 161) 
zanze, bedeutende harmonische Begabung zur Aktualisierung des a-cap- 


seine 
pella-Satzes ausniitazt, ohne jedoch den rein yokalen Charakter zu zerstéren. 


Namentlich einige chromatische Fugen und Fugati enthalten das Maximum des- 
sen. was die ganze ,,stile antico’’-Literatur des 18. Jh. in dieser Richtung zu 
bieten vermochte. Zelenkas Meisterschaft der Polyphonie dufert sich am besten 
, wo die Mehrzahl 


ES ae ; : oe 
in seinen ,.Missae ultimae” sowie in der ,,Missa defunctorum 


der Chorpartien Fugen oder Doppelfugen sind, weiters in der abschlieBenden 
tzigen ,,Magnificat in 1D”. 


Quadruppelfuge des Amens im drei 

Die Instrumentalmusik Jan Dismas Zelenkas umfabt einige Capricci fiir ver- 
schiedene Besetzung, zwei Konzerte, drei Orchestersuiten (von denen eine nicht 
erhalten geblieben ist) und sechs Kammermusikwerke, naimlich Sonaten fiir Bias- 
instrumente und Basso continuo. Zum Unterschied von den Kirchenkompositio- 
nen wurde diesem Schaffensgebiet Zelenkas erst spiiter, dafiir aber systematisch 
Aufmerksamkeit gewidmet. W. Kriiger behandelte seine Konzerte (Das Concerto 
grosso in Deutschland, Wolfenbiittel 1932, S. 145—8), K. M. Komma die 
schen Elemente in Zelenkas Schépfung (J. Zach und die tschechischen Musiker 
ete., Kassel 1938, S. 88f.), C. Schoenbaum seine Sonaten (Die Kammermusik- 
werke des J. D. Zelenka, Kongrefibericht Wien 1956, S, 552—562) und G. Haub- 
wald schrieb iiber Zelenkas instrumentale Musik im allgemeinen (J. D. 


slawi- 


Zelenka als Instrumentalkomponist, Archiv fiir Musikwissenschaft XII], 
1956, S. 243—262). 

Die Bezeichnung Capriccio, die einige instrumentale Kompositionen Zelenkas 
tragen, will keineswegs auf launige Invention hindeuten, sie bezieht sich viel- 
mehr auf deren durchaus nicht herkémmlichen zyklischen Ablauf, der in der Be- 
tonung der Higenstindigkeit der einzelnen Formglieder heruht. Im Verlauf 
dieser mehrsiitzigen Kompositionen wechseln nimlich polyphone und homo- 
phone, statische und fortspinnende, tanzmiBige und fugische Teile kontrastvoll 
miteinander ab, wobei ihre strukturale Verschiedenheit durch auf Kontraste 
abzielende Klanggruppenregie noch unterstrichen wird. Dem Charakter nach 
nihert sich die Mehrzahl von ihnen einer Orchestersuite. In zwei Instrumental- 
kompositionen iiberwiegen die Merkmale eines Concerto grosso: im ,,Concerto 
in G” fiir zwei Oboen, 2 Violinen, Bratsche, Fagott, Violoncello und Basso con- 
tinuo, und in der ,,Sinfonia in A” fiir dieselbe Besetzung (vgl. die Aufnahme). 
Die beiden Werke verdanken ihre Entstehung den Krénungsfeierlichkeiten in 
Prag 1723: das widerspiegelt sich in ihrem stellenweise ziemlich pathetischen, 
feierlich gehobenen Ausdruck. Nur das erste Werk, das Concerto in G, behalt 
die urspriingliche Konzertform, gegebenenfalls kombiniert es die Form des 
»Concerto grosso” mit dem italienischen Solokonzert. Das Werk setzt sich aus 


drei Siitzen zusammen, Der schnelle erste Satz erinnert zwar durch einige Merk- 
male an die antithetische Satztechnik der Corelli- 


, immerhin tiberwiegen 
in ihm im ganzen Elemente der Konzertpraxis des Hochbarocks. Im langsamen 
Mittelsatz, ,,Cantabile”, hegegnen wir einer tiberzeugenden Probe von der, 
durch ausdrucksreiche Harmonik noch betonten, melodischen Gabe des Autors. 
In wirksamem Kontrast kniipft an diesen Satz das rondoartige Allegro mit aus- 
gedehntem Orgelpunkt vor dem Wiedereinsatz des Tuttithemas auf der Dominan- 
te an. Der aufgenommenen Sinfonia in A widmen wir unsere Aufmerksamkeit 
in der selbstiindigen Analyse des Werkes. Das konzertante Elem 


Mt spielt eine 
bedeutende Rolle auch in Zelenkas Orchestersuiten, die ebenfalls in Prag an- 
liBlich des Krénungsfestes 1723 entstanden sind. Wenn eine von ihnen, die mit 
dem Namen ,,Hypocondria” hez 


eichnet zu werden pflegt, eher wie eine An- 
deutung einer Ouvertiirensuite franzésischen Typus anmutet, so weist die 
zweite — Quvertiire in F — schon alle Merkmale dieses Gebildes auf und kann als 


eine Ouvertiirensuite in reinster Gestalt angesehen werden. Auch auf dieses in 
unserer Aufnahme enthaltene Werk werden wir noch zuriickkommen. Als letzte 
hedeutsame Gruppe der Instrumentalmusik Zelenkas seien seine Kammer- 
musihwerke angefiihrt: sechs Sonaten fiir Blasinstrumente (Oboen, Fagott) und 
Basso continuo. Schoenbaum, der sich mit ihnen in der obzitierten Abhandlung 
eingehend hefaft, gelangt zu der Folgerung, es handle sich um den bewuBten 
und durchdachten Versuch Zelenkas, .,die letzten Grenzen kontrapunktischer 
‘Tragfahigkeit der ‘chiesa’-Sonate zu ergriinden” (op. cit., S. 558). Von diesem 
Standpunkt aus stellen Zelenkas Sonaten ein heachtenswertes Dokument der 
barocken Kammermusik in formaler wie thematischer, harmonischer, kontra- 


punktischer und dynamischer Hinsicht dar. 


Zelenkas gesamter kompositorischer NachlaB erscheint yon einigen Haupt- 
merkmalen durchsetzt, die ihm eine unverkennbare, individuelle Prigung yer- 
leihen. In Zelenkas kiinstlerischer Persénlichkeit tiherwiegt — psychologisch 
betrachtet — die Neigung zu Melancholie und zu schwermiitiger Meditation. 
Musikalisch duBert sich das auf mehrfache Weise. Vor allem geschieht es dem 
Autor oft, daB das ,,spezifische Gewicht” des Gehaltes, den er in den Jangsamen 
Satz einer zyklischen Komposition hineinlegt, so wichtig ist, daB er aus dem 
langsamen Satz den eigentlichen Schwerpunkt der Komposition macht, zum 
Nachteil der schnellen oder tanzmifigen Teile yon fréhlichem, divertierendem 


Charakter. Solchen langsamen Siitzen, in denen sich der melancholische Gefiihls- 
gehalt in ausdrucksvolle melodische Bégen projiziert (wie z. B. im Adagio der 
Sonate Nr. 5 oder in der ,,Aria da Capriccio” der Sinfonie in A) wohnt bereits 
etwas wie eine Vorahnung der Romantik inne; in diesem Zusammenhang sei 
bemerkt, daB Zelenka in seinen Instrumentalkompositionen hie und da die Be- 
zeichnung ,,cantabile” anwendet. Der melancholischen seelischen Grundhaltung 
kommt auch ein weiterer Charakterzug seines Talentes zustatten, namlich seine 
ungemein entwickelte harmonische Begabung. Seine harmonische Aussage 
kennzeichnet sich durch haufiges Anwenden dissonanter, meistens unvorbereite- 
ter Akkorde, interessanter Alterationen und ungewéhnlicher Modulationen; 
eine besondere Vorliebe fiir die Chromatik ist ihm eigen; auch weib er, Dur- 
Moll-Verwechslungen wirksam auszuniitzen. Obwohl Zelenka alle Méglichkeiten 


der Homophonie perfekt zu verwenden verstaund, ist er als Polyphoniker keines- 
wogs geringer einzuschitzen: wie bereits erwihnt, beherrschte er meisterhaft 
komplizierte Pugengebilde, die Quadruppelfuge nicht ausgenommen, Zelenkas 
Gabe des harmonischen Gefiihls macht sich auch hier geltend, wie es sich z. B. in 
chromati 


h verdichteten oder affektgefirbten Fugen: und Imitationsthemen er- 
Kennen libt. Einen weiteren cinnehmenden Zug der Kunst Zelenkas bildet das 
Reichtum seiner Klangpalette ; es scheint, daB die Entfaltung des Lnstrumenta- 
tionsgefiihls des Autors die hohen Qualititen der Musiker des Dresdner Hof- 
orchesters positiy frderten. Das Resultat 


reich differenzierte und immer 
funKktionsmiBige Anwendung der Instrumente, von der sparsamsten Besetzung 
bis eum vollen Orchester mit Streichern, Fléten, Oboen, Trompeten, Waldhir- 
nern und Pauken (zB. im Requiem). Auf dem Gebiet des Formaufbaues wirkt 
eigentiimlich Zelenkas Neigung, Stilarten und Formen zu vermischen. So ver- 
mengt er in der Ouyertiire zu Sub olea pacis” die italienische Tempofolge mit 
dem franzisischen Da Capo; oder er kombiniert Elemente des Concerto grosso 
mit der franzisischen Ouvertiirensuite. Auch Zelenkas Capricei zeugen — in 
ihrer Art —— von dieser Vorliebe des Autors. Wichtig ist allerdings, und Schoen- 
baum betont es mit Recht (Handbuch der béhmischen Musikgeschichte I, 
S. 166), daB eindeutig weder franz: 


sche, noch italienische oder andere Stil- 
elemente vorherrschen und daf fiir den Charakter yon Zelenkas Werken ihr 
Vermischen bestimmend ist. Wenn wir schlieBlich auf die nationalen Elemente zu 
sprechen kommen, miissen wir auch auf Merkmale der tschechischen Volksmusik 
aufmerksam machen, die sich in Zelenkas Vokalwerken meistens nur durch 
rhythmische Besonderheiten, in dessen Instrumentalmusik hingegen manchmal 
auch durch die Melodik auBern, So begegnen wir z. B. im 4. Satz der Sonate 
Nr. 1 einem thematischen Typ, 


Allegro assa:__ 


der, wie Komma bewiesen hat (op. cit.), den deutlichen Charakter tsechechischen 
Mu 
tanzmiBige Auffassung entwiichst. Ahnlich ist das Thema des 1. Satzes der 
Sonate Nr. 5 


empfindens triigt, und der Rhythmik der tschechischen Sprache durch 


dem unregelmiBigen, dem tschechischen Volkslied eigenen Periodenbau tribut- 
pilichtig: und in einigen Partien des letzten Satzes des Concerto in G finden 
sich Motive, yon denen Schoenbaum mit Recht behauptet, sie kénnten in 
einem Dyotikschen Tanzsatz Platz finden: 


DaB allerdings solche Tschechismen eher dem damaligen Wunsch nach volks« 


Bigem Kolorit Rechnung tragen und mit einem Versuch um national be- 
wuBte musikalische Aussage nichts Gemeinsames haben das steht heute 
schon ebenfalls auBer Zweifel. Zelenkas Lebenswerk, das sich in der Zeit seines 
Entstehens auf den engen Kreis des Dresdner Hofes beschriinkte, konnte sich 
a Lebzeiten seines Autors nicht hinreichend weit ausw irken, so daB es den brei- 
teren Musikerkreisen fast unbekannt blieb. Erst 100 Jahre nach dem ersten 
Versuch Rochlitz’ fing man an, sich mit ihm gehdrig zu befassen, Die gegenwiir- 
tig vorliegenden Ergebnisse dieses Studiums berechtigen uns zu der Folgerung, 
dab ein Werk yon solchen Werten nicht yon neuem vergessen werden darf, 
sondern dal} es in die lebende Konzertpraxis als dessen wertvoller Bestandteil 
iibergehen wird. 

Die handschriftliche Partitur der Ouvertiire (Suite) in F Zelenkas wird, wie 


die Mehrzahl seiner Werke, in der Siichsischen Landesbibliothek Dresden auf- 


bewahrt und ist vom Autor als ,Ouvertiire 4 7 concertanti” mit der Datierung 
+i Praga 1723” bezeichnet. Die instrumentale Besetzung enthalt 2 Oboen, 
Fagott, Streichinstrumente und Cembalo; das Werk, von C. Schoenbaum fiir 
den Druck vorbereitet, erschien zum erstenmal in der Universal-Edition, 
Wien 1960, unter dem Titel ,,Suite (Ouverture & 7 concertanti)*. Die Komposi- 
tion stellt in Zelenkas Schépfung vielleicht den einzigen Fall dar, da der Meister 


eine franziésische Ouvertiirensuite in reiner Gestalt schuf, wenngleich dieses 
Werk sein kiinstlerischer Wert hoch iiber das tibliche Niveau der handwerk- 
mibig geschriebenen Ouvertiiren jener Zeit erhebt. Das sieht man gleich am 
I. Satz (Grave. Allegro, F-dur, C), der sich aus einer langsamen Einleitung 
(Takte 1—26), einem lebhaften Mittelteil (Takte 27—129) und einem langsamen 
Schlubteil (T. 180-148) zusammensetzt. Die Einleitung und der SchluBteil 
entwachsen dem gleichen thematischen Material, dessen gravitiitisch-pompiser 
Charakter, durch den punktierten Rhythmus noch hetont, offensichtliche Spu- 
t, in der die Komposition entstanden ist. 


ren der festlichen Atmosphiire trig 
Das einleitende und das absehlieBende Grave bildet einen Rahmen fiir den 
Kern des Satzes, fiir das Allegro, dem ein viertaktiges Thema 


A Negro 


(= 
See 


le liegt und fugisch mit hoher kontrapunktiseher Meisterschaft bear- 


zugrunc ; 
art der Domi- 


beitet wird. Der 2. Satz (Andante, a-moll, 3)4-Takt) in der To 


nantenparallele situiert, ist eine Aria fiir Streichinstrumente. Im 3. Satz finden 


wir swei Men das Menuetto I, in der Haupttonart P-dur, volksmiibig 
wir swei Me a 

» Charakters, nimmt wieder alle Instrumente in Anspruch; von dem 
tiert mit 


M » If wird das Trio vertreten. Dieses zweite Menuett kontri 


lem ersten sowohl in Hinsicht der Besetzung (Streicher ohne Holzbliiser) und 


der Paralleltonart (d-moll), als auch in Hinsicht der Dynamik, yor allem jedoch 


ntiimlichen motivischen Reizes: 


wegen seines ¢ 


Menuetto ht 


sewer vet eo 


> 
= + 


= 


=SSsaSoae 


e 


Zelenkas mehrmals schon erwiihnte Vorliebe ftir kiihne Modulationen und iiber- 
raschende harmonische Wendungen bezeugt klar der 4. Satz, Siciliano (An- 
dante ma non troppo. B-dur, 12/8 Takt), in der Tonart der Subdominante; 
die Takte 15—19 und vielleicht noch mehr 20 ff. mit ihrer stindigen modula- 
torischen Bewegung sind in dieser Hinsicht charakteristi 
arbeitete Folia (Allegro, F-dur) bildet das wirksame Finale des Werkes; mit 
ihren zahlreichen rhythmischen und melodischen Anklingen an tschechische 


Volkstinze 


ch. Eine griindlich ge- 


Allegro. Folio. 


nimmt sie uns sehr fiir sich ein. 

Das Manuskript der zweiten auf dieser Schallplatte festgehaltenen Komposition 
Zelenkas, der Sinfonia in A, befindet sich ebenfalls in der Landesbibliothek 
Dresden. Das Titelblatt des autographen Manuskripts lautet: ,,Simphonie | 


a8 Concer: | Violin 2, Oboe 2, | Viola, Violoncello | Fagotto | e Basso contin: 
t Zelenka.” Das Werk stellt, wie 


gung der italienischen Sinfonie mit den FE) 


a Praga 17: ssagt, cine cigenarlige Vermen- 


menten des Concerto grosso dar. 
Zelenka er- 


itze, indem er noch zwei Tiinze der franzé- 


Beiden genannten Formen ist das Prinzip der Dreisitzigkeit eigen: 
weitert jedoch sein Werk auf fiin 


sischen Ouvertiirensuite (Gavotta, Menuetto) hinzufiigt. 

Der 1, Satz (Allegro, a-moll, 3/4-Takt) trigt alle Merkmale eines Concerto 
grosso. Das thematische Material der Exposition (Takte 1—42) enthilt drei 
Elemente, die der Ubersichtlichkeit wegen als Motiv a (Takt 1 {.), by (Takt 5 ©.) 
und b, (Takt 28) hezeichnet werden kénnen, weil das dritte Motiv blo® ein 


Derivat des zweiten ist. 


(Allegro) 5 


be 


(Allegroy 


~ bstet » Oktavense i ~ “ ; i i i 
Der abst nde tavenschritt, mit dem der Satz beginnt, erscheint auch in 


der Einleitung anderer Kompositionen Zelenkas (z. B. im Requiem oder im 


yncerto in G) und ist fiir den Autor charakteristisch. Die ganze Exposition 


wird vom Orchester-Tutti vorgetragen. Der umfangreiche, volle 250 Takte 


umfassende Mittelteil des Saizes (Takte 43-292) wird von dem ersten kon- 
gertanten Abschnitt eréffnet, worin der Solovioline und dem Concertino der 


Streicher die Hauptrolle zukommt; die motivis 


the Grundlage bildet das Motiv 
4. Der erste konzertante Abschnitt leitet diesen Teil des Satzes aus der Haupt- 


tonart in die Moll-Dominante tiber, in der sodann das ganze thematische Material 
der Exposition (Takte 115-167) vorwiegend im Tutti verliuft. In dem etwas 
breiteren eweiten Konzertanten Abschnitt (Takte 168—-280), der sich in Neben- 
tonarten bewegt und sich auf die Motive 6, und 4, griindet, fiihren diesmal die 
Oboen und die erste sowie die zweite Solovioline das Wort. In den Takten 281— 
292 verwirklicht sich die Riickleitung in die Haupttonart a-moll, in der sich so- 
dann der Schlubteil des Satzes, die Reprise — dem Tutti anvertraut — regel- 
miBig abwickelt (Takte 293 ). Der 2. Satz (Andante, F-dur,C) hat den 
ter einer kurzen, solistisch gefaBten Episode, die bloB 32 Takte umfabt. 
mmigkeit wird zum Quadro reduziert, das Fagott geht entweder mit BaB 
gusammen, oder 1iBt sich in Solo héren. Der Anfang des Satzes entwickelt sich 
gweistimmig und zwar zwischen der Solo-Oboe, die das Subjekt vortrigt, und 


der Ba8-Linie. Im 4. Takt hebt das erste Subjekt in der Solovioline um eine 
Quint héher an, im 6. Takt tritt dasselbe Subjekt, eine Oktave tiefer, im Fa- 
sott hinzu; die reale Dreistimmigkeit wird meistens bis zum Ende des Satzes 
gewahrt, der im 30. Takt in F-dur schlieBt. Die Takte 31—32 (Adagio) weichen 
in den C-dur-Akkord aus, an den sodann der 3. Satz (Tempo di Gavotta, Capric- 
cio, F-dur) anschlieBt. Dieser typische tanzmahige Satz der franzésischen Ouver- 
tiirensuite wird auch von der anderen Seite her durch einen langsamen Teil — 
Aria da Capriccio —umrahmt; damit wird der 4. Satz erdfinet. Aria da Cap- 
riccio gehért unstreitig zu den gewichtigsten Teilen der ganzen Sinfonia: schon 
aus den Anfangstakten geht klar hervor, dal Zelenka mit auBerst Gkonomischen 
Mitteln maximale Wirkung zu erzielen weil. 


Aria da capricejo. Andante 


ae = 2S 
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Den Aufbau des 4. Satzes (d-moll, 3[4-Takt) erfabt das Schema ABA,B,. 
\n den Einleitungsteil A (Aria da Capriccio), der sich in d-\ oll bewegt, schlieBt 
attacea der Teil B, Allegro, an, der nach a-moll kadenziert. In dieser Tonart 


kehrt das erste Andante (Aj) wieder: diesmal wird es nicht mehr vom Solo- 


Violoncello vorgetragen, wie es am Anfang des Satzes der Fall war, sondern von 
der Solovioline im abwechselnden Dialog mit dem Fagott, dem Solo-Violoncel 
und der Oboe. Den Satz schlieBt die Reprise B, (Allegro) ab, wobei dieser 
aus der Tonart D-dur in die Haupttonart d-moll zuriickkehrt und sie bekriftigt. 
Das Finale svan ist ein energisches Menuett, Es ist yon volksmifigen Bliythinen 
und Motiven durchzogen und fesselt uns namentlich durch den einnehmenden 
Kontrast zwischen den Eckteilen in a-moll und dem Trio in der gleichnamigen 
Dur-Tonart. , 


Dr. MILAN POSTOLKA 


Dem Autor dieser Abhandlung ist es eine liebe Pflicht, Herrn Dr. Camillo 
Schoenbaum (Dragor). der ihm den betreffenden Abschnitt seines bis jetzt nicht 
verdffentlichten Werkes .,Handbuch der bihmischen Musikgeschichte” 


zur 
Verfiigung gestellt hat. fiir diese Liebenswiirdigkeit seinen wirmsten Dank 
auszusprechen, 


* 


In Prag mit seiner riihmlichen, stets lebendigen Barocktradition wirkt schon 
Jahre hindurch die Kammervereinigung Ars rediviva. Diese Bezeichnung hat 
sie nach dem Ensemble Mme Claude Crussards iibernommen. das auf tragische 
Weise sein Ende gefunden hatte. Unsere Vereinigung hat es s 


h zur Haupt- 
aufgabe gestellt, sich mit dem Kammermusikwerken des Barocks und der Vor- 
Massik innig vertraut zu machen und sie sodann in stilis 


scher Reinheit, auf 
die Anforderungen der modernen Zeit Bedacht nehmend, zum Vortrag zu brin- 


gen. Dank ihrem sorgfiltig gewahlten Repertoire und den sehr guten Niveau ihrer 
Darbietungen konnte die Ars rediviva eine breite Horergemeinde von hoher Kul- 
tur um sich versammeln. Von den Konzertreisen nach der Bundesrepublik 
Deutschland und nach Osterreich haben sich die Kiinstler glinzende Kritiken 
mitgebracht. Die franzisische, englische, amerikanische und ungarische Fach- 
presse ist des héchsten Lobes voll iiber die Aufnahmen des »Musikalischen 
Opfers” Johann Sebastian Bachs und anderer barocker Kompositionen auf 
Supraphon-Platten in der Ausfithrung durch die Ars rediviva. Die einzelnen Mit- 
glieder des Ensembles sind namhafte Solospieler auf ihrem Instrument. Zur 
gemeinsamen Arbeit fithrte sie die Hochschitzung der Meisterwerke der Vergan- 
genheit, das Studium der Probleme der damaligen Wiedergabe und das Streben, 
dem damaligen Kunstideal nahezukommen. 

Der kiinstlerische Leiter der Ars rediviva, Flétenvirtuose. Musikolog und 
Komponist Milan Munelinger, ist im Dirigieren Schiiler des Nationalkiinstlers 
Vaclay Talich; dieser hat im Ensemble Ars rediviva wihrend der ersten Zeit 
seines Bestehens mitgearbeitet. 

Musiker und Musikwissenschaftler, die sich speziell auf die Tonkunst der 
yergangenen Zeiten einstellen, geraten oft in helle (und begriindete) Begeiste- 
rung bei jeder Komposition, die ,.gut gemacht” und anmiutig ist. Ich bin jedoch 
der Meinung, da® diese Kigenschaften nicht dazu hinreichen. um einem Werk 
der Vergangenheit Lebenskraft und Wirksamkeit auch fiir die Gegenwart au 
sichern, Bei dem anerkanntermafen hohen Niveau der handwerklichen Arbeit 


der Barockmusik bedarf es noch der Originalitat und der wirklichen Schépfer- 


kraft dazu, da ans ein altertiinlic hee Werk noch heute fesselt. Unter hunderten 
Manuskripten, die uns beim Stadium in die Hinde kommen, findet sich oft nur 
‘artitur, die die umfangreiche und schwierige Arbeit, die man der 


eine einzige I 
sihen lassen mul, wirklich 


Wiederbelebung des betreflenden Werkes angec 


verdient. 

Zelenkas Instrumentalwerke, deren Handschriften im Dresdner Archiv aut- 
bewalrt sind, erweckten wegen ihres hohen kiinetlerischen Wertes, ihrer origi- 
nellen Ausdrucksweise und stilmiBigen Aussage sofort meine Aufmerksamkeit, 
Die Arbeit an ihrer Rekonstruktion, an der Realisation des Generalbasses und 
istlers ganz selbstverstiindlich 


is eines barocken Ki 


an all dem, was in der Prax 

ar. heute aber eine kunsthistorisch fundierte und von kiinstlerischer Intuition 
geleitete nachschaffende Arbeit des Interpreten erheiseht, und schlieBlich die 
instudierung und Aufliihrang der Werke boten uns geradezu aufregende Er- 
ve. Je mehr wir uns der wirklichen Gestalt des Werkes niiherten, desto 
sehen 


lebni 
Klarer gab sich seine seltene Schénheit sowie eine sonderbare Spannung zy 
dem streng kontrapunktischen Stil (z.B. in der Fuge der Ouvertiire) und dem 
Improvisations — und Phantasiestil (in den capriccio-artigen Siitzen der Sinfo- 


Fs Pciisiond seine Werke, so zeugen sie von einem Tiefsinn, von einer Kennt- 
nis gelehrter Harmonik und einer Geiibtheit in deren Handhabung, die ihm 
seinen Stull nahe an den Vater Sebastians riicken”, écrivit, dans la premiére 
moitié du 19e siécle, Johann-Friedrich Rochlitz (Jahrbuch des Béhmischen 
Museums VI, 1830, p. 119), parlant du compositeur tehéque Jan-Dismas Zelenka 


dont il n*hésitait pas de rapprocher Ja sensibilité musicale, le savoir théorique 
et Vhabileté pratique du génie méme du trés grand Jean-Sébastien. En effet, 
Jan-Dimas Zelenka appartient parmi les plus importants compositeurs tchéques 
du 18e sitele, et parmi ceux qui, 4 l’époque du baroque avancé, durent, pour 
maintes raisons, quitter leur pays et s’établir 4 I’étranger, il est, sans aucun 
doute, le plus remarquable. I] naquit le 16 octobre 1679 au village de Loutovice, 
situé dune soixantaine de kilométres environ au Sud-Est de Prague, au pied du 
Mont Blanik, montagne légendaire dans la tradition populaire tchéque. I] acquit 
les premiers éléments de l’éducation musicale chez son pére qui était organiste 
de Véglise paroissiale. Les années que Zelenka passa ensuite au collége jésuite 
de Prague et la chapelle du seigneur Joseph-Ludwig von Hartig déterminérent, 
probablement, moins son prophile de compositeur que sa conception philoso- 
phique et morale de la vie — i resta, jusqu’é la fin de sa vie, profondément croy- 
ant. I] est vrai qu'il composa, pendant son séjour 4 Prague, en 1709, une cantate 
Jatine pour le Collegium Clementinum, mais ce n’est qua Dresde ob, bientét 
aprés (vers 17091710), il devint contrebassiste de l’orchestre de la Cour, quil 
trouva une atmosphere plus favorable 4 ?’épanouissement de son talent. Le suc- 
ets de sa Messe en Vhonneur de Sainte-Cécile quwil écrivit en 1712 et qui éveilla 
une grande attention permit 4 Zelenka de partir pour Vienne pour y parfaire ses 
études de composition musicale sous Ja direction de Johann-Joseph Fux (1715); 


nie) kund, Zelenkas Kraft dubert sich in beiden Fallen: sein Kontrapunkt ist 


kernig, ungemein konzentriert (hiiufige Anwendung der Engfiihrung): aber der 


Komponist weils iin auch gelist, in allen vier Stimmen wunderbar melodisch 


no” in der Ouvertiire), Gleichsam 
ein Triebkraft der Zelenkaschen Musik ist das elementare Erleben des vir- 


und beschwingt zu gestalten (z.B. .s 


tuosen Instrumentalspiels. Brayourése, virtuose Soli und bewegte Dialoge (z.B. 
zwischen Oboe und Violine im ersten Satz der Sinfonie) haben mit der bekann- 
ten konzertanten Besessenheit Vivaldis viel Gemeinsames. 

Umeo erregender ist die Arbeit fiir die Interpreten-Landsleute des Komponi- 
sten, die dabei die echten Wurzeln von Zelenkas Invention herauszufiihlen und 
mi entdecken vermégen, jene, die ihre Kraft aus dem musikalischen N&hrboden 
des Heimatlandes schépfen. 

Mége die Aufnahme ihre Mission erfiillen: die Begeisterung, die uns bei der 
Wiedergabe von Zelenkas Musik beseelte, auch den Zuhérern einzuflében. 


MILAN MUNCLINGER 
Ubersetzt von Dr. Kamil Slapak 


est également sur la recommandation de Fux (1716) qui désirait que le jeune 


compositeur ne se limitat pas seulement a ses conseils, mais qu'il élargit, dans la 


plus grande mesure, ses connaissances — “damit er alles machen lerne und nicht 


que le prince-électeur de Saxe invita Zelenka & 


bloss nach meinen Manieren” 


yne- 


entreprendre un voyage 4 Venise. Quoique l’on ne posséde pas de rens¢ 


ments précis 4 ce sujet, on peut supposer que Zelenka ait rencontré a Venise 
le compositeur Antonio Lotti, représentant typique de la derniére génération de 
Pécole de Venise; Rochlitz estime que Zelenka étudia encore sous la direction 
d’Alessandro Scarlatti et de Francesco Feo 4 Naples, mais cette hypothése ne 


s'appuie pas non plus sur les documents conerets. Ce n’est qu’aprés le départ 


de Zelenka de Vienne et d’Italie et aprés son retour 4 Dresde en 1717 que les 


années de formation du compositeur peuvent ¢tre considérées comme formelle- 
ment cloturées. Si d’ailleurs, nous parlons d’une cléture formelle de ses études, 
est que le maitre, agé alors de trente-huit ans, ne cessa, méme aprés, d’élargir 


son instruction par des études privées; l'éléve de Fux apporta, en effet, 4 Dresde 


une série de copies de messes et d’autres compositions de musique sacrée de son 
maitre de Vienne et d’Antonio Caldara et il y continua a étudier les oeuvres 
d’Antonio Lotti, tout en suivant également les compositions de ses contempo- 
rains de Dresde appartenant 4 l’école de Strungk et de Schmidt. Entre temps, 
Vactivité artistique de Zelenka 4 la Cour de Dresde prit également une plus 
grande envergure: car il n’y exergait plus seulement les fonctions de contrebas- 
siste, mais aussi celles de compositeur et de maitre de chapelle, & c6té de Johann- 
Christoph Schmidt et de Johann-David Heinichen. En 1723, au moment du 
couronnement de Charles VI, roi de Bohéme, & Prague, le compositeur qui avait 


alors quarante-quatre ans trouya une magnifique occasion de faire valoir ses qua- 


lites. Hl en profita, écrivant sur Vinvitation des Péres jésuites du Clementinum 
de Prague, un ““mélodrame™, composé de cing choeurs, deux récitatifs et 29 airs 


et duos, sous le titre Sub olea Pacis et Palma Virtutis Conspicua Orbi Regia Bo- 


hemiae Corona ; cette oeuvre qui trahissait encore certaines influences de Fux et 


de Caldara fut exécutée le 12 septembre 1723 au collége jésuite de Prague en pré- 


sence des membres de la Cour impeériale. La plupart des oeuvres orchestrales de 


enka furent composées également 4 Voccasion des fétes du couronnement 
de Charles V1. Et bien que les oeuvres que Zelenka composa plus tard fussent 
marquées d'un approfondissement artistique et d'un développement plus pous- 
sé de sa technique de composition (comme en témoignent surtout ses sonates 
pour hautboi basson et basse continue), est aussi pendant les fetes du couron- 
nement de Charles VI a Prague que la courbe de ses 


sucets attint sans doute 
son point culminant, commengant, plus tard, & baisser petit 4 petit. Aprés son 
retour 4 Dresde, Zelenka suppléait le maitre de chapelle Heinichen qui tomba 
malade et mourut en 1729; pendant les quatre années suivantes, sans étre nommé 
maitre de chapelle en titre, il dirigeait la musique religieuse 4 la Cour tout seul. 
Foreé par des circonstances d’ordre matériel — il dit lui-méme que “die aus- 


serste Noth ihn gleichsam zwinget”’ — il sollicite, dans une demande soumise, le 


24 octobre 1733, au roi et prince-électeur Frédéric-Auguste, le poste de maitre de 


chapelle,éerivant entre autre: Nach meiner Zuriickkunft von Wien, habe ich 


nachst dem Capellmeister Heinikken die Kénigl. Kirchen Music viele Jahre lang 


mit versorget, nach dessen Absterben aber dieselbe meistens allein componiret 
und dirigiret, derowegen auch, um die dabey bendthigte fremde Musicalien zu er- 
langen, und selbige nebst meinen eigenen copiren zulassen fast die Helffte meines 
zeitherigen Tractaments zu meinem grossten Schaden aufwenden miissen” (cité 


d’aprés G. Hausswald, J.D. Zelenkaals Instrumentalkomponist, Archiv fitr Musik- 


wissenschaft 1956, p. 246); tout en rappelant ses obligations de composer et de 
diriger la musique sacrée dans les églises royales, il se plaint done d’étre obligé 


de dépenser presque la moitié de son salaire pour les copies des oeuvres de diffé- 


rents compositeurs quwil est obligé dexécuter A cdté de ses propres composi- 
tions. La demande du maitre qui commengait de vieillir et dont la réputation 
était de plus en plus effacée par J.-Ad. Hasse, représentant remarquable de 
Yécole de Naples, fut rejetée. Les partisans de Hasse réussirent 4 obtenir que 
le poste de maitre de chapelle de la Cour ne Ini fit pas confié de sorte quil 
dut se contenter du titre de Kirchenkomponist (compositeur de musique sacrée) 
qui lui fut conféré deux ans plus tard (1735). Tl resta dans cette fonction dix 
ans encore, jusqu’ 4 sa mort, survenue le 23 décembre 1745. 

Ce qui caractérise le mieux la personnalité humaine et artistique de Zelenka, 
cest son attitude, sensible et dépourvue de toute idée précongue, envers les ten- 
dances nouvelles, qu’il conserva jusqu’ 4 Ja fin de sa vie. C’est ainsi que méme 
les sucets de Hasse qui compliquérent si gravement sa carriére amenérent le 
compositeur non pas 4 persévérer obstinément dans ses propres conceptions 
esthétiques, mais, bien au contraire, 4 essayer de s’approprier apport des com- 
positeurs de V’école de Naples et de s’en acquitter honorablement dans sa pro- 
pre création, comme en témoigne, par exemple, son oratorio Gest al Calvario. 


Si, 4 toutes les initiatives artistiques que nous avons mentionnées et qui ne res- 


térent pas sans influence sur son oeuvre, nous ajoutons encore un certain cul- 


te de Vivaldi (propagé, 4 Dresde, surtout par J. G. Pisendel) et une influence 
de Ja sentimentalité italienne, cultivée, 


tgs 4 Dresde, par le collégue de Zelenka, 
Heinichen, nous avons tracé en gros tous les éléments dont Zelenka profita dans 
sa création artistique, Mais ce qui 


uit surtout décisif pour la formation défini- 


comme Vaffirme Camillo Schoenbaum 
(Handbuch der béhmischen Musikgeschichte J, p. 161 da manuserit) 


toutes ces influences étai 


tive du style du maitre, e’est le fait 


que 
ent équilibrées chez lui par une muesicalité innée et 
fonciérement populaire ainsi que par un don exceptionnel de synthése par lequel 
Zelenka s’apparente a J 


. Bach lui-méme. 
Les compositions de musique sacrée, que les contemporains du compositeur 


appréciaient d’ailleurs le plus, sont, parmi ses oeuvres, les plus nombreuss 


Une copie, conservée 4 Berlin, des ,,Responsoria pro Hebdomada Sancta” qui 
appartiennent au nombre des meilleures oeuvres de musique religieuse com- 
posées par Zelenka porte méme une note écrite par G.-Ph. Telemann qui évalue 
cette composition a 100 éceus, et qui mérite d’étre citée littéralement: ..Dieses 
Werk verdient wegen der darin enthaltenen besonderen Arbeit einen Lieb- 
haber, der wenigstens 100 Thaler entbehren kann, um es zu besitzen. . .” Ce 
sont des compositions vocales sans accompagnement dans lesquelles Zelenka — 
Waprés une caractéristique éloquente de Schoenbaum (op. cit., p. 161) — .,em- 
ploie son grand talent d’harmoniste 4 moderniser la composition a cappella sans 
corrompre cependant son caractére purement vocal”; ce sont surtout certaines 


fugues ou certains fugati chromatiques qui, dans toute la création du .,stile 


antico” du 18e siécle, représentent le maximum dans ce genre. La maitrise 


polyphonique de Zelenka apparait dans toute son ampleur surtout dans ses 
,»Missae ultimae’’ et dans sa , Missa Defunctorum” ov les parties chorales sont 
> P 


écrites, pour la plupart, en forme de fugues 4 un ou a deux sujets, ou dans la 


fugue finale de ?Amen 4 quatre sujets de son ,,Magnificat en ré”, composé 
de trois parties. 

Les oeuvres instrumentales de Jan Dismas Zelenka comprennent plusieurs 
caprices pour différents instruments, deux concertos, trois suites pour orches- 
tre (Pune d’elles ne nous a pas été conservée) et six compositions de musique 
de chambre, c’est-a-dire des sonates pour instruments a vent et basse continue. 
Par opposition a ses oeuvres de musique sacrée, les oeuvres instrumentales 
de Zelenka de caractére profane n’ont éveillé Pattention méritée que beaucoup 
stématique: W. Kriiger 


plus tard, mais cette attention était, en revanche, plus 5 
a traité de ses concertos (Das Concerto grosso in Deutschland, Wolfenbiittel, 
1932, p. 145—148), K. M. Komma a examiné le réle des éléments slaves dans 
les oeuvres de Zelenka (J. Zach und die tschechischen Musiker ete., Kassel, 
1938, p. 88 et s.), C. Schoenbaum a étudié ses sonates (Die Kammermusikwerke 
des J. D. Zelenka, Kongressbericht Wien, 1956, p. 552-562) et G. Hausswald 
a écrit une étude générale sur les oeuvres instrumentales de Zelenka (J. D. Ze- 
lenka als Instrumentalkomponist, Archiv fiir Musikwissenschaft XI, 1956, 
p. 243—262). Le titre @un certain nombre de compositions instrumentales de 


y i ésigné $ ices” <prime e ane 
Zelenka qui sont désignées comme des ,,caprices” n’exprime nullement u 
inalité spéciale 


invention fantaisiste du compositeur, mais il se rattache & une orig) 


du processus yelique de loeuvre consistant en laccentuation de lindépendance 


de ses différents éléments formels. Dans ces oeuvres, compoxées de plusieurs 


mouvements, on voit alterner ou sopposer réeiproquement des déments poly- 


phoniques et harmoniques, des éléments statiques et dynamiques, des formes 
de danse et des formes fuguées, leur différence de structure €tant sonlignée 
par le contraste des groupes de sonorités différentes. La forme de la plupart 
de ces caprices rappelle celle de la suite d’orchestre. Deux parmi les oeuvres 
instrumentales de Zelenka sont marquées des caractéres spécifiques du concerto 
grossa: c'est le Concerto en sol pour © hauthois, 2 violons, alto, basson, violoncelle 


vontinue, et la Sinfonia en la, éerite également pour 2 hauthois, 2 violons, 


et 
alto, bi ». violoncelle et basse continue (ef. notre enregistrement). Les deux 


Oo 


wres furent écrites pendant les fetes du couronnement & Prague en 172¢ 
dont on trouve un eho dans le caractére parfois pathétique, solennel et empha- 
tique des deux compositions. Ce nest que la premiére composition, le Concerto 
en sol, qui conserve la forme pure de concerto ancien (ou combine le concerto 


rio italien de soliste): il se compose de trois mouyements. 


grosso avec le et 
Le mouvement initial, rapide, rappelle en certains points Ja technique des 


s, dans ensemble, ce sont 


alternances antithétiques 4 la maniére de Corelli, me 
des éléments de la forme des concertos du baroque culminant qui y prédomi- 
nent, Le deuxiéme mouvement, lent, intitulé ,,Cantabile”, constitue une preuve 
convaincante de la richesse d’invention mélodique du compositeur, appuyée 
par des harmonies expressives. Contrastant avee le mouvement lent, Vallegro 


fi 


Ja réexposition du théme du tutti sur la dominante. La Sinfonia en la, enregistrée 


al proeéde en forme de rondeau jusqu’ a un point Morgue prolongé avant 
sur notre disque, sera analysée plus loin. Les éléments concertants jouent un 
role considérable également dans les suites pour orchestre de Zelenka qui furent 
composées de méme pendant les fétes du couronnement & Prague en 1723. 
Si Pune d’elles, désignée généralement par le titre ,,L’Hypocondrie”, apparait 
plutét comme une esquisse de Vouverture-suite de type frangais, la deuxiéme 

P'Ouverture en fa 
et on peut la considérer comme une ouverture-suite en forme pure, L’analyse 


présente deja tous les caractéres de cette forme instrumentale 


détaillée de cette oeuvre qui est également enregistrée sur notre disque sera 
donnée plus loin aussi. Le dernier groupe important des oeuvres instrumentales 
de Zelenka est constitué par des ocuvres de musique de chambre: il sagit de 
six sonates pour instruments 4 vent (hautbois et basson) et basse continue. 
Schoenbaum qui les a soumises, dans l'étude mentionnée plus haut, 4.un examen 
approfondi a pu conclure quil s’agit 1A dun essai prémeédité et consciencicux 
de Zelenka ,,d’examiner et utiliser toutes les possibilités contrapuntiques 
de la sonate da chiesa” (op. cit., p. 558). Sous cet aspect, les sonates de Zelenka 
représentent un document remarquable de la musique de chambre baroque 
au point de vue formel comme aux points de vue thématique, harmonique, 
contrapuntique et dynamique, 

Dans son ensemble, Pocuvre de Zelenka est marquée d’un certain nombre 
de traits essentiels qui Ini impriment un caractére personnel et individuel. 
Au point de yue psychologique, le caractére de Zelenka est dominé par une 
tendance & la mélancolie, & Na réflexion et A la méditation, Sur le plan musical, 


cette tendance paychique du compositeur revét plusieurs formes. I lui arrive 


tout dabord que, dans les compositions 4 plusieurs mouvements, ,le poid 


specifique” da contenu musical du mouvernent Jent devient prédominant, 


cant ce mouvement au centre meme de la composition aux depens des mou- 


ph 


vernents rapides, éerits en forme de danse ou de divertissement et par consé- 
quent plus gais. Ces mouyements Jents of le contenu sentimental et mélanco- 


lique est exprimé par des courbes votitées de mélodies expressives (comme 


par exemple dans I’Adagio de la sonate No 5 ou dans ,l’Aria da Capriccic 


de la Sinfonia en la) présagent déja, en quelque sorte, la musique romantique; 


rappelons, ailleurs, & propos, que Zelenka emploie expliciterent, dans ses 


oeuvres instrumentales, de temps en tentps Vindieation ..cantabile’, La na- 
ture mélancolique de Zelenka se traduit sur le plan musical encore par un autre 
trait de son talent: il est doté dune sensibilité harmonique exceptionnelle. Son 
langage harmonique emploie fréquemment des accords dissonants, généralement 
non préparés, des altérations intéressantes et des modulations inhabituelles; il 
se plait beaucoup dans Je chromatisme et utilise, avee succés, des changements 
de mode (majeur mineur). Tout en possédant 4 la perfection les secrets 
de Vharmonie, Zelenka se connait non moins bien dans Vart polyphonique: 
nous avons déja eu occasion de mentionner sa maitrise dans la réalisation des 
formes compliquées de la fugue allant jusqu’ a la fugue 4 quatre sujets. Cepen- 
dant, le talent de Vauteur dans le domaine de ’harmonie apparait méme ici, 


par exemple dans les sujets des fugues et des imitations, chromatiquement 


re 


serrés ou colorés avec beaucoup de sensibilité. Le coloris sonore constitue 


un autre trait séduisant du langage de Zelenka; il semble que l’épanouissement 
de son talent dans le domaine de orchestration était di aux hautes qualités artis- 


tiques des membres de lorchestre de la Cour de Dresde. Zelenka put ainsi 


apprendre a différencier et 4 employer d’une fagon trés fonctionnelle les divers 


instruments, depuis les ensembles instrumentaux les plus modestes jusqu’ 4 
un grand ensemble orchestral comprenant les instruments a cordes, les flites, 
les hautbois, les trompettes, les cors et les timbales (comme par exemple dans 
la Messe des Morts). Sur le plan de la construction formelle, on peut remarquer, 
dans les oeuvres de Zelenka, une certaine tendance 4 combiner les styles et les 
formes. Il réunit — dans l’ouverture du mélodrame ,,Sub olea pacis” par exemple 


la succession italienne des tempi et le principe frangais .,da capo”, il com- 


bine les éléments du concerto grosso avec ceux de la suite ou encore — comme 
dans la Sinfonia en Ja par exemple — les caractéres de la sinfonia italienne avec 
suite de style frangais. Cette tendance 


ceux du concerto grosso et de l’ouverture 
de Zelenka se manifeste en quelque sorte aussi dans ses Caprices. Ce qui est 
cependant trés important — et e’est a juste titre que Schoenbaum (Handbuch 
der béhmischen Musikgeschichte I, p. 166) y insiste — c’est que ce ne sont mi 
les éléments francais ni les éléments italiens ni les éléments d’autres styles qui 
prédominent unilatéralement dans telle ou telle oeuyre, de sorte que le ca- 


ractére des compositions de Zelenka est déterminé précisement par la combinai- 


son de tous ces éléments. Parlant des éléments de styles nationaux, nous devons 
finalement mentionner les caractéres de la musique populaire tcheque qui, dans 
‘s de Zelenka, ne se manifestent, pour la plupart, que par des 


Jes oeuvres voc 


particularités rythmiques, mais qui, dans ses compositions 


apparaissent méme sur le plan mélodique, ( 
de la sonate No 1, par exemple, 


A instrumentales, 
est ainsi que dans le 4* mouvement 
» Hous trouvons le dessin thé 


SS ae 


matique 


SSS 


Allegro 


ein 


qui s‘apparente comme cela a été déji prouvé par Komma (op. cit.) sans 
aucun doute 4 la pensée musicale tchéque et dont le caractére de danse découle 
du rythme du langage tehéque. De méme le theme du | mouvement de la 
sonate No 5 


est tributaire de Virrégularité de la construction périodique 


pert 


trait typique 
de Ja chanson populaire tchéque; enfin, dans quelques parties du mouvement 
final du Concerto en sol, on trouve des motifs dont Sehoenbaum affirme, & 
raison, quils pourraient appartenir A un mouvement en forme de danse, éerit 
par Antonin Dyofik: 


Aujourd’hui, il est cependant hors de doute que ces atchéquismes” ne sont 
dus qu’au goat du coloris populaire, général 4 Vépoque de Zelenka, et qu ils 
n’ont rien de commun ayee un essai quelconque du compositeur de paryenir 
consciemment a une expression musicale de caractére national, 

Vocuvre remarquable de Jan-Dismas Zelenka dont le rayonnement était 
5 et de mnélo- 


limité, du vivant du maitre, & un nombre restreint de musicie 
manes appartenant 4 la Cour de Dresde, ne pouvait guére exercer a son époque 
une influence méritée, restant pratiquement inconnue 4 la plupart des musiciens 
Walors. Ce n’est que cent ans aprés le premier essai de Ja redécouyrir entrepris 
par Rochlitz que Von a commencé a Ja soumettre a un examen approfondi, Les 
résultats de cet examen nous permettent aujourd’hui de conelure que Voeuvre 
d'une telle valeur ne peut pas étre oubliée et qu'elle ne disparaitra plus désor- 
mais des programmes de nos concerts. 

LOuverture (Suite) en fa de Jan-Dismnas Telenka, enregistrée sur notre 
disque, nous a été conseryée, comme Ja plupart des oeuvres du compositeur, 
dans la partition autographe du maitre, déposée aujourd'hui a ta Bibliotheque 


de la province de Saxe (Slichsisehe Lar lesbibliothe 
Vintitula Ouverture A 7 concertanti” 
Kerite pour 2 hautbois, basson, 
premiére fois, par C. Schoent 
sous le titre ,Suite (OQuvertur 
ee de Z, 


suite de style frane 


k) & Dreades le compositeur 
» en y ajoutant la date Praga 1723", 
orders ot clavecin, Voeuvre 4 06 éditée, pour la 
um dans Universal Edition & Vien 
1 7 concertanti)”. 


n 1900 


La comporition représente, 
rnka, probablement un seul exemple pur de 


parm les oer 


; Youverture: 
pais, Par see Hautes qualités artistiques,elle dépasse de | 
coup le niveau des ouvertures courantes de I's 


le mouvement initial (Grave. 


poque, Ce fait est manifeste ¢ 
Ilegro, C, en fa majeur) (ui ve compose d'une 
26), d'une partie médiane vive (mes. 27-129) et 
d'une conclusion lente (mes. 136 148). Le 
duetion et de Ja conclusion 


introduction lente (mes, | 


matériel thématique de Vintro- 


il est identique dans lew deux jmirtios wat de 
caractére lourd et pompeux qui est soulipné 


eneore par un rythme pointé 
qui porte des traces visibles de Vatmosphére solennelle dans laquelle | 


position fut éerite, Le Grave de Vintroduetion et le ( 


‘ 
a com. 
vrave de la conclusion en 
cadrent l’Allegro médian qui constitue le noyau du mouvement et qqui est dominé 
par un theme de quatre mesures 


Oni 
Ee 
an °s ee 
Pi — es ee Pe tn ate 


traité comme un sujet de fugue ayer 


¢ maltrise contrapuntique souveraine, 
Le 2° mouvement (Andante, 3/1, en la mineur) est éerit dane le ton de la do 
minante paralléle. Le menuet du 3 mouvement est composé du menuet 1 qui 
est écrit dans le ton principal de fa majeur et dont le langage, utilisant tous les 
instruments, a un caractére populaire et lapidaire, et du menuet 1 qui remplace 
le trio. Le menuet IL contraste avee le menuet | par lemploi réduit des inetre- 
ments (cordes scules, sans instruments 4 vent) ainsi que par le ton paralléle 
de ré mineur, par la dynamique et surtout par un earactére piquant de son motif 


principals 


Menuetto i 


Le 4° mouvement, Siciliano (Andante ma non troppo, 12/8, en si bémol ma- 
jeur), éerit dang le ton de la sous-dominante, montre clairement que Zelenka 
se plait, comme nous avons dé) 


lations téméraires et dans des tournures harmonique 


constaté A plusieurs reprines, dans dee modu- 


s imprévues; les mesures 


15 19, et peut-étre plus encore les mesures 20 et suiv,, avec une sLecession 


continue de modulations, sont, 4 ce point de vue, caractéristiques. Le mouye 
st constitué par une Folia (Allegro en fa majeur) 


ment final, plein effets, : 
sciencieuse et qi €VO- 


dont lécriture et la réalisation technique est tree ¢ 


que, par de nombreuses allusions rythmiques et mélodiques, les danses poy: 


laires tehdques: 


Allegre Foo 


La deuxiéme composition de Zelenka. enregistrée sur notre disque la 
Sinfonia en la — est également conservée dans la partition autographe 


sische 


du compositeur, déposée a la Bibliothéque de la province de Saxe (Si 
Landesbibliothek) 4 Dresde. Le titre de l'autographe est le suivant: Simphonie 
| a8 Concer: | Violin 2, Oboe 2 | Viola, Violoncello | Fagotto | e Basso contin: | 
@ Praga 1723 Zelenka. Comme nous avons déja indiqué, Poeuvre constitue une 
combinaison originale de la sinfonia italienne et des éléments de concerto 
grosso, mais le principe d’une composition 4 trois mouvyements, propre 4 ces 
deux formes, est, dans la Sinfonia de Zelenka, élargi par l’adjonction de deux 
mouyements en forme de danse caractérisant louverture-suite de style francais 
(gavotte et menuet), de sorte que la Sinfonia est composée en tout de cing mou- 
vements. Le mouvement initial (Allegro, 3/4, en la mineur) présente tous les 
42), un matériel 


signes du concerto grosso et apporte, dans l’exposition (mes. 1 
thématique constitué de trois éléments. On peut les désigner, pour une orienta- 
tion plus commode, comme ,,motif a” (mes. 1 et suiv.), ,,motif b,” (mes. 5 et 
suiv.) et ,,motif b,” (mes. 28 et suiv.), le troisitme motif n’étant qu'un dérivé 


du second. A 


Va. 


Ve. 
Kb. 


L’octave descendante qui introduit le mouvement apparait également dans 


Vintroduction d’autres compositions de Zelenka (de la Messe des Morts et du 
Concerto en sol par exemple) et constitue une figure typique pour le composi- 
teur. L’exposition du mouvement est confiée en entier au tutti. La vaste partie 
médiane du mouvement, comprenant 250 mesures (mes. 43-292) est introduite 
par la premiére section concertante ob les principaux réles sont confiés au pre- 
mier violon solo et au concertino des instruments 4 archet et dont le dessin 
mélodique est basé sur le motif 6,. Du ton principal, cette section concertante 
passe au ton mineur de la dominante dans lequel le tutti (en majeure partic) 
reprend ensuite tout le matériel thématique de Vexposition (mes. 115—167). 
Dans la deuxiéme section concertante (mes. 168—280), exposée dans des tons 
secondaires et basée sur les motifs b, et by, les principaux réles sont confiés, 
cette fois, au premier hautbois et au premier et au second violon solo, Dans les 
mesures 281—292, le mouvement repasse dans le ton principal de la mineur, 
dans lequel le tutti prend, @une manitre tout-i-fait réguliére, la réexposition 
pour conclure le mouvement (mes. 293-336). Le 2° mouvement, C, Andante, 
en fa majeur, a le caractére d’un bref épisode avec une prépondérance du réle 
des solistes: il ne comprend que 32 mesures. Les instruments utilisés sont 
réduits au ,,quadro” ct le basson est traité soit en solo, soit & P'unisson avec la 
basse. Le mouvement est introduit par un duo du sujet, exposé par le hautbois 
solo, et la basse. Dans la 4° mesure, le premier sujet est repris, 4 la quinte su- 


périeure, par le violon solo, dans la 6° mesure, le sujet est exposé, A octave 
inférieure, par le basson, et le contrepoint a trois parties continue ensuite pres- 
que jusqu’ 4 la fin du mouvement qui s’achemine, dans la 30° mesure, vers une 
cadence en fa majeur. Les mesures 31—32, désigné 


Adagio, passent 4 laceord 
de la dominante en ut majeur auquel se rattache le 3° mouvement, Tempo di 
Gavotta. Capriccio, en fa majeur. Ce mouvement de danse qui est typique pour 
Youverture-suite de style frangais est suivi d’un air lent — Aria da Capriccio 
qui introduit le 4° mouvement. Cette Aria da Capriccio constitue, sans aucun 
doute, Pune des plus importantes parties de toute la Sinfonia: dés ses premiéres 
mesures, nous nous rendons compte que le compositeur est capable de par- 
venir, en se servant des moyens les plus modestes, 4 un effet maximum. 


Aria da capriceio. Andante 


—tEG 


<a 


pizzicate 


La construction générale du 4* mouvement (3/4, en ré mineur) peut étre 
représentée par le schéma ABA,B,. L’introduction A (Aria da Capriccio. An- 
dante) est suivie, attacca, par la partie B (Allegro) qui est terminée par une 
cadence en la mineur. Le premier Andante (A,) est repris ensuite dans le méme 
ton, il n’est plus, toutefois, exposé par le violoncelle solo comme au début du 
mouvement, constituant, au contraire, une sorte de dialogue entre le violon 


solo d'une part, et le b; 


son, le violoncelle solo et le hautbois d’autre part. Le 
mouvement est terminé par une reprise de la partie B, (Allegro) qui repasse 
du ton de ré majeur au ton principal de ré mineur en le confirmant. Le final 
de Yoeuvre est constitué par un menuet énergique, pénétré de rythmes et de 
motifs populaires et séduisant l’auditeur par un contraste charmant entre l’ex- 
position initiale et la réexposition en la mineur d’une part, et le trio écrit dans 
le mode majeur du méme ton de l'autre. 


Dr. MILAN POSTOLKA 


Lauteur de cette étude a Pagréable devoir de remercier le Dr Camillo Schoen- 
baum (Dragor) quia bien voulu mettre a sa disposition la partie respective de 
son ouvrage inédit ,,Handbuch der béhmischen Musikgeschichte”. 


* 


L’Ensemble de chambre Ars rediviva est actif depuis plusieurs années a 
Prague, la ville d’une glorieuse et vivante tradition baroque. L’Ensemble a adopté 
le nom de I’Ensemble francais de Claude Crussard dont les membres ont trouvé 
une mort tragique, et il a pris son but principal l’interprétation en pure style, 


inspirée et néanmoins moderne de la musique 
que baroque et pré-classique. Son répertoire 
duction ont mené a la formation, autour dex concerts de Ensemble Ars rediviva, 
@une large communauté des auditeurs d'un goat trés cultivé, ; 
en Allemagne occidentale et en Autriche les 
critiques et leurs enregistrements phonogra 
Bach et d'autres pitces de la musique ba 


de chambre des maitres de Vépo- 
t le niveau magistral de la repro- 


. De ses tournées 
artistes ont apporté des excellentes 
phiques de l’Offrande musicale de 
varoque leur ont valu la plus haute re- 


anglaise, hongroise et américaine. Les mem- 
bres de l' Ensemble sont tous d’émine! 


connaissance de la presse frangaise, 


nts instrumentistes tchéques que l'amour 
pour les chefs d’ocuvre du passé, étude des problé 


our | mes de l'interprétation 
historique et similarité des points de vue 


artistiques ont aménés a travailler 
ensemble, Le directeur artistique de I’Ensemble, Milan Munelinger, un flitiste, 
musicologue et compositeur, a aussi étudié la direction dorchestre 
Artiste national Vaclav Talich, qui prenait un intérét pel 
de En 

Il arrive que les musiciens et les musicographes qui se spécialisent dans la 
musique des siécles pas 


sous le feu 


rsonnel dans J'activité 
mble pendant les premiéres années de son existence, 


sont transportés d’admiration (et c'est compréhen- 
sible) pour chaque composition qui a du charme et qui est ,,bien faite”. Je 
pense néanmoins que ces deux qualités, A elles 


seules, ne suffisent pas pour 


assurer la yitalité d’une oeuvre musicale du passé 


et produire leffet désiré sur 
Vauditeur de nos jours. Si une oeuvre de la musique baroque doit nous captiver 
pleinement aujourd’hui encore, il faut qu’elle soit margquée d'une originali 
créatrice réelle s’ajoutant 4 une réalisation technique trés solide qui, 4 Tére 


baroque, est d’ailleurs générale. Au cours de mes recherches dans les biblio- 
théques et les archives, je dois parfois voir toute une centaine de manuscrits 
pour trouver une seule partition promettant une vitalité ainsi fondée et méritant 
le long et difficile travail qui est néce: 


ire afin qu'elle soit remise & jour. 

Les compositions instrumentales de Zelenka dont les autographes sont dé- 
posés dans les archives de Dresde ont éveillé, dés la premiére lecture, mon atten- 
tion par leur niveau artistique et par Voriginalité du langage et du style. Leur 
reconstitution, la réalisation de la basse continue et de tout ce qui, dans la prati- 
que musicale de l’époque baroque, était vivant et spontané, mais ce qui, aujourd’ 
hui, exige un effort créateur complémentaire de Tinterpréte, appuyé sur de 
solides connaissances historiques et sur une intuition artistique nécessaire, 
l'étude de ces oeuvres, les répétitions et l'exécution finale des compositions, 
tout cela était passionnant: plus nous nous approchions de l’expression sonore 
définitive de l’oeuvre, plus nous nous rendions compte de sa beauté peu com- 
mune ainsi que de cette étrange tension que nous percevions entre la rigueur du 
style contrapuntique (dans la fugue de Ouverture par exemple) et la fantaisie 
des improvisations du compositeur (dans les mouyements ,,capriccio” de la Sin- 
fonia), ses deux qualités maitresses: son contrepoint est lapidaire, concentré & 
Vextréme (Zelenka se complait particuliérement dans I’éeriture des strettes), 
mais quelquefois aussi tout léger et d’une belle envolée mélodique dans les 
quatre parties (le Siciliano de Ouverture). Rappelons encore que Zelenka a 
et c'est une autre qualité caractéristique de sa musique — sait écrire, et il le fait 
souvent avec une volupté presque élémentaire, des pages permettant a Pexécu- 


Si notre enregistrement réussit & communiquer aux auditeurs la joie que 


i iné youre veraine des soli et les 
fai ille » su virtuosité: la bravoure sonveraine des so . : : 
de faire briller toute sav , ; Sean : A seein Bion 
a imeés (par exemple celui du hautbois et du violon dans le premier nous-mémes avons ressentie en interprétant la musique de Zelenka, il aura bien 
dialogues animes (ps 


nouvernent de la Sinfonia) ont beaucoup de commun avec la fameuse ,,obsession rempli sa mission. 
me aS i 


concertante” de Vivaldi. ; Pia eal ea ar alia 
Pour les interprétes qui sont des compatriotes de Zelenka, il est, en plus, Dr. MILAN MUNCLINGER 


$ ss ye rir les racines de Vinspiration du maitre, puisant son in- “ose : 7 
émonvant de découvrir | Traduit par Dr. Olga Vatkovd 


vention dans la séve musicale authentique du pays natal. 
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